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Р о_н н и й ренессанс. 

I. 

Ыы сегодня приступаем к изучению архитектуры Ренес¬ 
санса «которая представляет особо важный период в исто¬ 
рии архитектуры.Прежде всего необходимо сказать несколь¬ 
ко слов о смене стилей* происшедшей в европейской архи¬ 
тектуре на протяжение трех веков • от Хж до ЛУП в. л ко*' 
торыП является наиболее поздним для этого периода, хакии 
образом, мы должны.хотя бы в самых общих чертах* наме¬ 
тит» перемены и выявить особенности архитектурной а худо 
'Явственной композиции произведений итальянской архитек¬ 
туры за эти три века. 

Прежде всего встает проблема назначения здания*т,е. 
проблема связи архитектуры с бытом и историей культуры. 
Сопоставляем два произведения итальянской архитектуры: 
церковь монастыря Еадия, относящуюся к 60 * іі гг.ЛУв. 
/школы іфун&ллеско/, которая *$>ко выражает архитектуру 
ренессанса с церковь» Санта Мария дошіе Грецко в Брос- 
чии /второйполовины УЛІ в./* являщейся представитель* 
ницея архитектуры барокко*- 

Проблема Назначения здания настолько сущѳствѳнш*что 
к нем следует относиться не поверхностно» а принцилиалі- 
но. Глядя и?- изображение здания» можно с уверенностью 
сказать, которое из них - церковь, потому что у нее мы 
видим алтарь. И в готике и а ренессансе были церковное 
здания» но они настолько различны, что их трудно отне¬ 
сти к одной и той же категории. Сравнивая готический со¬ 
бор, ренессансную церковь и ренессансный дворец, можно 
было бы эти ..три здания распределить т 2 группы, соеди¬ 
нив вместе в одну группу две церкви и в другѵю поста¬ 
вив дворец. Йо это будет неправильно истому,что ренес¬ 
сансная церковь и рзлессьнсяай дворец ближе друг к дру¬ 
гу, чем репесоанская церковь к готическому собору. В го¬ 
тической соборе длинный неф увлекает посетителя к елта- 
Р» и заставляет поднять взор вверх. Прекрасная по своей 
форме церковь ііадия во Сѵоаолѳ п&здстешлшт центрическое 
здание, композиция которого симметрична, статична и замк¬ 
нута. В вилле Ротонда мы имеем то же самое. 

Отметим существеннейшее обстоятельство в ренессансе, 
расхождение между культовым и художественным назначением 
самого здания. Ь нем алтарь отодвинут вглубь не случай¬ 
но, но потому,что католический культ требует этого.Ха¬ 
ким образом, с точки зрении культового назначения алтарь 
является центральной точкой * и если построить график 
движения, то необходимо поставить стрелки, направленные 
к алтарю со всех ветвей креста. Теперь посмотрим, соот¬ 
ветствует ли эта бытовал система системе художественно¬ 
го назначения. С точки зрения художественного назначения 
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центральной точкой всякого центрического здания являет¬ 
ся место под куполом. Итальянский ренессанс, зародивший» 
сл во Фіоренции в начале А/ а, .является выражением в ор- 
хитеяетуре новой гуманистической культуры,которая стала 
нос изъ теперь светский научный характер, 13 этом расхо» 
ждеиил означения культового и художественного вырази¬ 
лось то оппозиционное отношение к церкви, которое харак¬ 
терно для гуманистов. Архитектор в своей композиции ру¬ 
ководствуется не предписаниями церкви, как это делал го¬ 
тический'архитектор ,но эстетическим принципом, который 
он рассматривает независимо от культа. 5 архитѳктуре рег- 
нес сан со строгаюсь мноі’о церквей, к наиболее знаменитые 
архитекторы этой эпохи предпочитали иметь дело с культо¬ 
вый зданием, где они были более свободны в своем творче¬ 
стве, чем при постройке зданий бытовою назначения. Лз- 
лабленной темой архитектуры ренессанса были центриче¬ 
ские здания. 

Когда мы говорим о принципиальной разнице между ха¬ 
рактером здания ренессанса и здания барокко, нрдо иметь 
в в ид у, что барокко - это продукт реакции „явллкгцѳйся 
следствием глубокого экономического кризиса, наступивше¬ 
го в Италии после открытия Америки и морского пути в 
Индию. Если » ХУ в. буржуазия была ведущим классом„ то 
в ХУХ в. мы имеем новое усиление крупных феодалов,ксте** 

Р ые группируются вокруг папской монархии, Если в эпоху ‘ 
енѳссанса господствовал светский двооец, тс и эпоху 
барокко господствует храм.Если в #2 нес саксе мы видим 
двойственность в проблеме назначения здания, то в 'эпоху 
барокко да имеем преодоление этого раскола. Б-лесто цен¬ 
трического здания ьо второй половине ііііі в. мы имеем в 
церкви Санта. Мария деляе Грацие в Бресчги - здание лон¬ 
гитудинальное, относящееся к периоду развитого барокко. 
Архитектурно-художественная композиция барокко строится 
по принципу полного единения бытового и художественного 
казначейш, В этом заключается сходство между архитек¬ 
турой барокко и архитектурой средненекозья, но косые 
того архитектура барокко' строится и на основе античного 
ордера. 

Теперь перейдем к композиционным и формальным приемам 
которые ми наблюдаем в архитектуре ренессанса и барокко. 
Здесь придется остановиться на трех проблемах простран¬ 
ства ,т.е. трактовки материальных частей здания и зри¬ 
тельного образа. В заключение да оста новимея на проблеме 
ансамбля,к которой рёнессенс и барокко относятся раз¬ 
лично. 

Гумманмстическая культура ренессанса отличается тем, 
что она основана на изучении внешнего мира,на опыте,т.е. 
на индукции,тогда как в средине века господствовала схо¬ 
ластика, которая пользовалась дедуктивным методом мышле¬ 
ния. Отскда выросли и два і.ютодаі архитектурного давления 
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которые можно определить в ренессансе, как движение .оде¬ 
ли архитектора от частичного к общему, а в барокко, ко¬ 
торый является в известном смысле возвратом к средне¬ 
вековья, - наоборот, от общего к частному» Теперь поо- 
котрим, как эти различные направления человеческой мыс¬ 
ли отразились в архитектуре ренессанса и в архитектуре 
барокко. 6 интерьере Ьадия последней неделимой ячейкой 
является пространство алтаря, причем все остальные ячей¬ 
ки, данные с необыча&но!$це?к6с?ь$, представляют такие 
же пространственные единицы, Гладкие стены являются су¬ 
щественным элементом: это композиции .формирующие геоме¬ 
трический об"ем самого пространства, кроме того, боль¬ 
шое значение имеют и ордера, подчеркивающие и оформляю¬ 
щие самостоятельное значение ячеек. Все пространство 
здания складывается из нескольких одинаковых ячеек,ко¬ 
торые образуют группы, причем центральная ячейка пред¬ 
ставляет со&ой ту ось, которая соединяет остальные ячей¬ 
ки и является главной, а все остальные - подчиненными. 
Архитектор здест идет от частного к общему. Этот прин¬ 
цип умеренного подчинения характерен для ренессанса. 

Обратимся теперь к церкви Санта Мария в Бресчии. В 
интерьере этой церкви тоже есть пространственная ячейка, 
но благодаря отсутствию стены, определяющей ее грани, 
получается впечатление динамики. Через эту ячейку как бы 
проходят пространственные волны. Трактовка стен отли¬ 
чается большой декоративностью в сравнении с Бадией. 

Если у Брунеллеско стена художественно утверждается,то 
здесь она художественно уничтожается. Над арками поме¬ 
щены большие картина с пейзажами и крошечными фигурка¬ 
ми, В этих картинах од имеем дел:о с изображением про¬ 
странства природы, из которого кок бы выделяется часть, 
образующая внутри храма пространетвэнную ячейку. 

Эта асе разница наблюдается и в материальных формах 
здания барокко к здания ренессанса, при сопоставлении 
фасада капеллы Ііацци /ИЗО г. / Брунѳллцско во (Эторенции 
и фасада, церкви св.Григория в Мессине /вторая половина 
ХУЛ в. /, уничтоженной землетрясением. В композиции фаса¬ 
да капеллы Пацци почти мет стены, которая имеет характер 
простого заполнения, как в композиции внутреннего про¬ 
странства Бадии, где каждый отдельный элемент имеет свое 
самостоятельное композиционное значение. В этой фасаде 
все статично, соотношение между несомыми и несущими ча¬ 
стями построено на принципе гармоничной уравновешенно¬ 
сти. Арка пересекается пилястрой, что с нашей точки зре¬ 
ния нелогично, ко с точки зрения архитектора ренессанса 
вполне обосновано; для Брунеллеско арка - только форма, 
играющая роль промежуточного звена и подчеркивающая 
пролет над дверью* Архитектор барокко постав кт бы пиляст 
ры в точности над нижними колоннами, затем ввел бы рас¬ 
креповку антаблемента, а вверху всего поставил бы ста¬ 
туи. Іо г Да эти статичные формы пршяи бы в движение, и 
получилось бы столкновение горизонталей и вертикалей. 
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На фасаде церкви св.Григория в Мессине, шх и в ка¬ 
пелле Пацци, есть пилястры, но они имеют очень сложное 
членение. Здесь динамическія ось,проходя сквозь фасад, 
создает движение. Композиция фасада асимметрична, она 
нарастает слева направо, тохда как композиция лестни¬ 
цы. расположенной перед церковью, нарастает справа т- 
лѳао и как бы усиливает движение. 

Что же касается проблемы трактовки зрительного обра¬ 
за а ренессансе и в барокко, то с ней связано противо¬ 
поставление зрительного пространства. Для архитектуры 
ренессанса характерны принципы однокартикности, а для 
архитектуры барокко- принцип многонартинности. Гегель 
смазал, что архитектур! есть расширенная одежда, и это 
определение очень подходит к архитектуре ренессанса. 
Внутреннее гѳометриэованкое пространство Ъадни окружает 
человека и имеет характер, не зависящий от нашего орга¬ 
на зрения и рассчитанный на продвижение зрителя по 
атоыу пространству. 

В архитектуре барокко- совсем иное. В церкви Санта 
мария и Бресчии архитектурные формы группируются в кар¬ 
тины, как будто архитектура барокко, находясь под влия¬ 
нием живописи, отходят от строгих принципов строитель¬ 
ства, хотя в живописи передан застывший момент движеніи; 
а в архитектуре картины меняются при движении зрителя, 
перерастая одна в другую. Это обстоятельство очень важ¬ 
но и является одной из положительных черт барокко: прин¬ 
цип многокартинности закл тается в том, что архитекту¬ 
ра живет в процессе движения зрителя, причем в бароч¬ 
ных зданиях нет ни одного зрительного провала. Хаким 
образом, можно сказать, что в ренессансе зрительное 
воспринят*» статично, а в барокко динамично. 

В заключение этого краткого введения остановимся на 
трактовке особо существенной проблемы ансамбля в архи¬ 
тектуре ренессанса и в архитектуре барокко. Бруне$яеско 
принципиально ставит ансамбль на второе место по отно¬ 
шению к самому памятнику. Ом не увязывает композиции 
капеллы Пацции с аркадами двора церкви Нанта, фоче, в 
углу которого она стоит. Ее фасад - замкнутый в себе 
мирок. Такая изоляция здания, характерна для ренессан¬ 
са. 


В фасаде церкви св.Тригория совершенно иное отноше¬ 
ние в проблеме ансамбля. Динамика фасада связывает его 
с улицей. Засад барочного эдаиия не только отражает 
его внутреннее построен*», но и оформляет улицу, ус ши¬ 
вал ее движение. В этом заключается принцип мышления от 
частного к общѳйу, характерный для архитектуры барокко. 

Основные проблемы истории ренессанса и барокко со¬ 
вершенно различны. 
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Спохл рЛЗВИТІЛЛ НОВОГО КЛАССА, буржуазии, СЬЛЗОШ с 
проявлением иіадивиду&льностиЁвязаннон и рациошл иаиом. 
Произведения готической архитектуры иэѵшют по зд&ншш, 
а произведения ренессанса следует из учіпь по авторам. 
Ренессансом кончается анонимный период в архитектуре 
и главную рель играет личность мастера. Филиппо Ърунел- 
леско /13/7-1446 гг./ является создателем И первым 
классиком архитектуры ренессанса* Сначала Брунеллѳско 
был ювелиром, затем скульптором. Как скульптор он участ* 
вует с Гиберти в конкурсе на оформление дверей флорен¬ 
тийского баптистеріи , где, как известно, побеждает Ги¬ 
берти. После этого Брунеллѳско обращается к архитекту¬ 
ре. Следует отметить, что большинство самых талантли¬ 
вых архитекторов ренессанса приходит в архитектуру от 
изобразительных искусств: Брунеллѳско - от скульптуры, 
Альберти - от гуманистических наук и живописи. Брайан¬ 
те - от живописи, так&э как Рафаэль и Джулио Романо и, 
юконец, Микельанджело является главным образом скульп¬ 
тором, затем - живописцем и только под конец жизни - 
архитектором. 

В окрестностях Флоренции находится Фиѳзоле. Это • ти« 
пкчішй средневековый итальянский город, для которого 
характерны романское оформление рыночной площади, ро¬ 
манский собор и, юконец, неправильная планировка,стот 
гЬрод лежит на почве античных развалин, что отраатось 
на памятниках средне-вековой Италии, которые- значитель¬ 
но отличаются от средне-вековых французских и немецких 
памятников. В Италии античная традиция продолжала жить 
на протяжении всего средневековья н в готике и в про¬ 
торенессансе. 


. Архитектурный стиль ренессанса сложился в начале ХУв. 
/в 1420 г./ « продолжался до 20-х гг. ЛУП в. Около 
1620 г. ренессанс переходит в барокко. В это время по¬ 
является Микельанджело, как первый мастер барокко.Раз¬ 
личают ранний, высокий и поздний ренессанс, но пони- 
ють надо это не в качестве оценки архитектурных произ¬ 
ведений. а как условное обозначение периодов развития 
стиля. Период раннего ренессанса продолжается с 1420г. 
до 1500 г. Б 1500 г. Бра манте положил основание высоко¬ 
му ренессансу, который развился к 1520 г. Архитектурным 
центром раннего ренессанса является Флоренция, а высо¬ 
кого ренессанса - Рим. Затеи в Риме и в других городах 
Италии развивается барокко, а на Севере Италии, в это 
же время продолжается еие ренессанс, который переходит 
в поздний в творчестве Гвдгладио, начавшего Отроить око¬ 
ло І5о0 г. и умершего в 1580 г. Б ЛУП в. барокко завое¬ 
вывает всю Италию. Здесь такие ш различаем ранний, вы¬ 
сокий и поздний барокко. Чтобы яснее представить самую 
сущность стиля ранеесанса, я подольше остановлюсь на 
первых его произведения, но них можно проследить и гене¬ 
тические формы, этого стиля. 
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Первое произведение Брунѳллѳско - ото купол флорен¬ 
тийского собора, заложенного в 1296 г, т старом. Арноль- 
до ди ІЪмбио. Затеи здесь реботл живописец Джотто «ко¬ 
торый построил крдокольню. В ІЭоО г. собор был доведен 
до купола. В Хебо г. синьория Об"явила конкурс, в кото¬ 
ром участвовали четыре архитектора я четыре живописца, 
на создание модели этого собора. Его начали строить,и 
в 1407 г. стены были доведены до высоты барабана под 
куполом, оставался только купол, сДесі. уже начитается 
архитектурная деятельность Ьруналлѳско» ' В 1418 г. был 
оо"явлен конкурс на проект купола. Проекты были пред¬ 
ставлены Донателло и Брѵнѳллеско , последний ка этот раэ 
остался победителем ввиду технических достоинств проек¬ 
та. Он предложил строить купол без жгрѵжал, т.е. класть 
концентрические кирпичные ряды, все время их суживия. 

В 1417 г. был создан проект купола, который строился с 
1420 г, до 1434 г. и был освящен з І'ШЭ г. Его фонарь 
бш окончен только в 1461 г. т.ѳ. после смерти Врунал- 
лѳско, но по его проекту. 

Здесь естественно возникает вопрос, можно ли с точ¬ 
ки зрения истории архитектуры считать это* купол первым 
произведением ренессанса. Его первое произведение Ьру- 
нѳллеско, но не первое произведение ренессанса. Здесь 
Врунеллеско только завершает то,что было спроектировано 
до него, поэтому ему следует приписать только форму ©то¬ 
го купола,его обработку и венчающий его фонарь.В сущно¬ 
сти самая композиция купола относится к ХІУ в. На воп¬ 
рос, есть в самом куполе что-либо ренессансное.следует 
ответить утвердительно, потэму что благодаря своим ог¬ 
ромным размерам /42 м.в диам&трѳ/ он является настоящим 
центром этого здания. В готическую эпоху ничего подоб¬ 
ного не было, йэгда проектировали собор, была поставле¬ 
на задача превзойти Пантеон. Любопытно, что тогда строи¬ 
тели были так смелы, что решились взять да основу Пан¬ 
теон, но удвоить его высоту. «Элемент ренессанса есть и 
в самой форме купола, для готики характерна башня, а 
для зарождающегося ренэсбанса - купол, который раздает¬ 
ся вширь и отличается массивной Телесностью, характер¬ 
ной чертой ренессанса- йіорѳнтийский собор расположен 
в городе среди, островерхих крыш. Его кругл яшляся форма 
является цѳнтпом всего архитектурного ансамбля, обозна¬ 
чая центральную ось и придавая своей массой характерный 
вид шорэнции. 

На этом здании интересно проследить зародыш ренессанс* 
со. Строитель барабана подрежет предшественнику своими 
2*>р»ами, но они гораздо шире и поэтому вносят большую 
ясность, обозначая ренессансную композицию. 3 оформле¬ 
нии барабана даны первые композиционные формы ренессанса 
которые Брунѳллеско продолжает з куполе. По своему су- ' 
щестьу флорентийский собор гоТичек, потоку что у него 
рсть и контрофорсы и аркбутан^, фомѳ того,невзирая на 
конструктивность, орнамент кор. ром закрывает стены собора, 
благодаря чему получается огромное количество дотолей, ' 
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носящих готический характер® Известное стремление к упро 
щвнию (ІоріА наблюдается в верхних частях» пэрэходлщих в 
купон ,‘Готическими чертами в куполе Брукеялеско являют¬ 
ся его стреяьчаівй# силуэт и гурту.» которые его расчле¬ 
няют» е .рэйеос&ксжымк - применение гуртов к нерудной 
композиции и внесение этим з нее удивительную ясность 
и простоту.фоке того» шдо отметить, что башня дкотто 
и пирамидальная сЬооіла хором являіотся продуктами итальян¬ 
ской, а не северной готшш, о ее островерхими башнями 
и флѳронамис Брувѳляооко, невидимому, считается с готи¬ 
ческими форш.ми ойопт ш ского собора и добивался того, 

чтобы их уряэать в своей композиций, бн сумел «хватать 
противоречия, введя насыщенный готическими формами фо¬ 
нарь „которой порекліязаотся с нижними формами, а в ниж¬ 
ней части «обора он зеол полуциокуяьные пристройки, от- 
вочаецив куполу. 

3 1421 г, Брунея леске создает Воспитательный дом во 
Флоренции, Фасад котооеге обычно называют Лоджия де» 
Икночѳнти, Рельефные изображения младенцев между арок 
добавлены позднее, но по заданию Брукеляеско.В этом зда¬ 
ния мы имеем первое законченное произведение архитекту¬ 
ры рекѳсшнс&с Очень характерно, что ренессанс начшьет¬ 
ся с'общественного светского здания, необыкновенно цен¬ 
ного по своему стилю. Чтобы представить себе его цррео- 
пачалыгай вид',чуяно убрать Строчный фонтан, фонарю» верх 
ний этаж «'Наконец, скульптуру и флаг» отмена »дии средин 
кую ось. Наконец, >»до убрать слева два деления, с боль¬ 
шой аркой,- через которую проходит ѵлйі$а. Все эти доба¬ 
вления относятся к эпохе барокко, Первоначально думали, 
что ренессанс •» эчю возврат к античной архитектуре; та¬ 
кое течение, идет из самого ренессанса ѵ. а частности от 
Вазари, й» самом деле ренесса нс является преемником, сред¬ 
невековой архитектуры, до тора, я ииэла №оі« положитель¬ 
ных черт, Нельзя одке.ко сказать,что ренессанс целиком 
базируется на средневековье, потому что в нем ш видим 
колонны, систему антаблемента и стилобат. Из средних ве¬ 
ков ренессанс берет легкую воздушную композиция и очень 
незначительный мягкий и плоский рельеф, пролеты большие, 
а формы хрупкие и тонкие, Римская архитектура поражает 
вас своей массивностью, а здесь т' видим обратное. Амфи¬ 
театр в Ним*, который очень типичен для средкеримокой 
архитектуры .отлается своей тяг-кап оь е оно с ть Ъ . У Брѵкод- 
леско этого нет. Откуда ж© у него гаярвкас арда и ее"лег¬ 
кость. В в 4 тоа отношении нужно указать на древнехристиан¬ 
скую архитектуру, которую Брунеллеско зшл. Леркевь св. 
Аи пол и нар ня а совете /УІв./ кьпомииаот архитектуру Бру- 
неллеско, но у нее колонны поставлены баше друг к другу 
и, благодаря этому, нет той воздушности и прозрачности, 
которые характерны для Брунедлеско. Нас нѳ должно удив¬ 
лять, что источником йшоченти является готическая архи¬ 
тектура Италии, потому что Брунеялеско несомненно продол¬ 
жает традицию своих учителей» Санта Мария Ковелла очень 
напоминает Инночонтк. Здесь нет аертиколизми северной го- 
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..«« потому ,ч*о средней неф немного „ашѳ и тира боковых. 
: • тич^скке стрельчатые арки чередуются с полуциркульны¬ 
ми . остались пучкообразмые, а ив античное колонии', как 
в *шнофен?и, но все же между этими эц&н.^ши имеется 
сходство. Эту церковь знак к любил Брунеллеско. одѳсь 
его друг йазаччис написал фреску, для которой Врунеллес- 
ко нарисовал архитектуру* 

Легкость и хрупкости ферм зданий Брушялесяо заста¬ 
вляю* приекаіь, что он был^е значительной мере готиче¬ 
ским мастерок. Это говорит о том,что ранний ренессанс 
сложился под аяяаниеа готической традиции, ію готиче¬ 
ская пространстаекнсоть яздяезся- только одной стороной 
архитектуры Йнпочѳктк. Другой ее стороной яшйкж *ѳ 
древнеримские Форш, которое здесь введены п большом 
количестве* этс - колонна, аохивол;*,-верхние обломы, 
обращение окон, взятие из осрамлен ня' 'античных киш, и 
целый ряд -других деталей. Узким образом, архитектурный 
сігаь іЬілочонти невозможно объяснить, не привлекая рим- 
ских памятников. IНекоторые полагают, что этот стиль 
целиком произошел из проторено сеанса, т.е. из тосканс- 
фпорокткяЬсоого ваг-«акта романского отяаж. Б Инноченти 
имеется принцип обрамления, типичный для романского сти¬ 
ля, который визса в верхних частях кед архивольтом,где 
полка и над иск несколько обломов » убывающем порядке», 
которые загибаются вниз, образуя нечто вроде рамы,Это 
не античный антаблемент, где нет ничего подобного 4 . • Архи¬ 
тектурная фор ш* арок Иинечентк,ониоакрхся на капитель, 
заимствована *& дворца Диоклетиана а Зпадато /конец ііш. 
нашей эры7 г где змеются такие да формы. мадонна, бе. аг 
и капители Инноч$ав№ восходят к древнеримской архитек™ 
туре. 

Что же касается тшіткикоа фяореьтинскогс- проторенес¬ 
санса, то среди них важнейшими является баатистерив А с , 
знаменитой дверью Гиберти, и церковь Оан Шікьято /ХПв./. 
В баптистерии колонка своей мраморной какрустацкез вос¬ 
производя® фермы, имеющиеся и в барабане купона фаотек- 
т«некого собора, но более простой композиции. Здесь ро¬ 
манские окна - валки сочетаются с античным обрамлением 
ниши. Наверху - нечто вреде аттика, расчлененного пиля¬ 
страми, над которыми псаецен антаблемент, Но тем не ме¬ 
нее эта архитектуре построена не «о античному принципу, 
а по принципу збэамявния, характерному для романской 
средневековой архит&кі-ѵрн; подобный прием имеется к и 
пошискры соборе а ылейѳре. В интерьере баптистерия 
/АП а./ш віщик содора, колонны и пилястры, ко вместе 
с тем здесь много* среднейекоэкх фора. Второй памятник 
проторенессанса - Саи Млкьяго, где та же ищфустация и 
и те же античные формы. Здесь есть и добавление, сделан¬ 
ное в А/ в.; это арке, над алтарем, причем античные капи¬ 
тели не соответствуют стволам античных колонн, которые 
сказались длинны и их укоротили. 
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Готический собор а Амьене имеет сходство с ійшоченти , 
пространственность которого заимствована из готики* В 
композиции Инноченти сочетаются готическая пространство» 
ность с античной ордѳрностыо» Таким образом,можно ска» 
зать, что Брунеляоско применил античный ордер к готи¬ 
ческому пространству в качестве основной марки, таи, 
иными словами, он перекроил это пространство по антично¬ 
му ордеру. 

На этом еще не заканчивается анализ Инноченти, кото¬ 
рый мы продолжим в следующий раз. 


И. 


Сегодня нам предстоит закончить анализ Инноченти. 
Попытаемся определить то новое, что здесь типично для 
раннего ренессанса. В то время как готическое здание 
очень динамично и сильно вытянуто вверх, - в Инноченти 
мы Вадим чисто античное гармоничное соотношение между 
пространством и материальными частями. Новым здесь яв¬ 
ляется применение античного ордера к готическому про¬ 
странству. На основе такого синтетического сочетания по¬ 
лучается совершенно новый стиль, который во многом бли¬ 
же к античности, чем к готике, будучи основан на чреэвыч 
чайно строгом конструктивизме. Сам замысел над аркадой 
необычайно лаконичен. Аркада является в ходом утягиваю¬ 
щим зрителя, и в то же время поддержкой этажа. Таким 
образом получается очень целостная и глубоко продуман¬ 
ная композиция. Стена над аркадой выступеет очень ясно, 
обозначая фасад и придавая ему об"емность, которая прек¬ 
расно сочетается с прозрачной н>ь«кей лоджией. Б преде¬ 
лах плоскости здесь хорошо выявлена объемная простраист- 
венность композиции здания, Над ступенями стилобата воз¬ 
вышаются колонны, поддерживающие арки, которые касаются 
антаблемента. На широкая аттик здания опираются окна, 
обрамления которых расчленяют верхний ятаж. Надо сказать,, 
что хотя саше формы заимствованы из древнеримской архи¬ 
тектуры, такого сочетания в античности нет. В аркаде, 
являющейся главным мотивом фасада Инноченти,ничего нет 
надуманного, ее архитектура отличается непринужденностью. 
Благодаря чистоте соотношений, отчасти построенных на 
золотом сечении, это здание производит впечатление кри¬ 
сталлически ясной четкости. Творчество Врунаплеске можно 
охарактеризовать, кик очень молодую архитектуру восхо¬ 
дящего ренессанса. Засад Инноченти сравниваю?' с залитым 
солнцем пейѳажем. . 

Следующим произведением Ьрунѳллеско является ризница 
в Сан Лоренцо /1421 г. / Что касается второй ризницы в 
Сан Лоренцо, то ее окончил Микельанджело. Это - капелла 
Медичи, являющаяся первым произведением стиля барокко. 
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По своѳау плановому решена» разнил». Брунеллѳско в Сан 
Лоренцо предваряет одно аз самых совершенных его произ¬ 
ведений - капеллу Пацци. Она состоит из двух квадра¬ 
тов «перекрытых куполами, - одного большого и одного 
малого» Вход а ризницу ведет из самой церкви, так что 
ее наружные формы играют очень небольшую роль. В осно¬ 
ве композиции самой церкви, навязанной Брунеллѳско из¬ 
вне, лежит древнехристіанская базилика. По .несмотря на 
требование культового порядка, Брунеллѳско сделал все 
возможное, чтобы внести больше центричности в эту ба- 
зияикальную композицию. Он поствип центральный купол 
на место пересечения трех ветвей креста и затем уровно* 
весил продольную ось поперечными, которые образуются 
не только ѵрансцептом, по и двумя ризницами. Купол 
ризницы перекрывает квадратное помещение при помощи 
парусов. Эта византийская крестовокупольтя система 
имеется у Сан-Марко в Венеции,, который Брунеллѳско 
несомненно знал. В алтаре - сплошная гладкая стена .ко¬ 
торую Брунеллеско первый ввел ь архитектуру ренессанса. 
Кроме того, он ввел в Сан Лоренцо римскую арку, опираю¬ 
щуюся ж антаблемент, но в несколько варьированной фор* 
ие. Этот мотив, который мы встречаем еще ранее в компо¬ 
зиции интерьера Пантеона, лег в основ! фасада капеллы 
Пацци. 

й композиции внутренней части ризницы Сан Лоренцо 
наблюдаете» геометрические пространства и об"ѳмы, 
характерные для Брунеллѳско. Простенки, обрамляющие ал- 

^ ю часть, без вѳдол Брунеллѳско были сильно до- 

ованы Донателло. По первоначальному же замыслу эти 

З р остенки должны быть гладкие, как в церкви Бадии во 
иѳаоле. Здесь Следует отметить, как Брунеллѳско дает 
античный антаблемент в интерьере. Заимствуя ордер из 
Пантеош, он дает его значительно легче. Разница между 
античным ордером с массивными и пластическими пилястра»* 
ми- и тонкими воздушными пилястрами у Брунеллѳско огром 
на.В композиции углов здания у него как бы имеется 
тонкая вертикаль, представляющая собой пересечение 
двух пилястр, которую он вводит для большей ясности 
композиции пространства. Эти угловые пилястры совсем 
лишены телесности и являются элементом расчленения 
стены*/Углы подчеркнуты очень сильно пилястрами и ар¬ 
ками, которые играют особо важную роль в оформлении 
пространства, отмечая наиболее важные точки этого по¬ 
строения. Алтарная преграда, носящая сквозной характер, 
отделяем пространство алтаря от остальной части храма. 
Гармоничный ритм ренессанса чувствуется в круглых рам¬ 
ках, связывамцйй тяжелый антаблемент с легкой аркой. 

В противовес. в : гим окружностям, окна выражают известный 
вертикализм композиции и воспринимаются как компози¬ 
ционнойНеувязка. В капелле Пацци подобных окон нет, 
но круги остаются. Форш алтарной ниши напоминает древ¬ 
неримскую арочную ячейку. Небольшая консоль связывает 
ее вершину с антаблементом, придавал ей конструкт ивноеті 
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В напалле Пацци - сой сом гладкие просгонки, придаю¬ 
щие необычайную четкость пространству. Генезис форм 
капеллы Пацци' находится под сильным влиянием Архитек¬ 
туры Византии. Она растянута и ширкну и перерыта ку¬ 
полок, х которому примыкают два узких цодиндряѵзских 
свода. В византийской архитектуре часто астречаом та¬ 
кие латитудитяьны© /растянутые в ширину/ церкви, фо¬ 
ке того, з этой архитектур®' употребляется очень часто 
іфвстово-купальная система, но растянутая в ширину. 
Византийская основа, пршізнѳнн&я в капелле Пацци ,оыла 
известна Бруналлэско по византийским, не дошедшим до 
нас, церквам Италии. 

В капелла Пацци мы шеек следующий этап развития 
композиции ризница Сан Лоренцо, но в более совершен¬ 
ной и насыщенной архитектурной форме. В основе бэ ком¬ 
позиции лежит развитие трех осей. Начиная с фасада,где 
имеется арка, ведущая внутрь капеллы, и кончая алтар¬ 
ной ншіой, глубинная ось чрезвычайно ярко выоажеиа,но 
по контрасту с ней развивается к поперечная ось.которая 
образуется цилиндрическими сводами я куполами. Благода¬ 
ря пересечению этих двух осей, под главным куполом на¬ 
мечается третья* вертикальная ось.которая как бы анра- 
стает в центре их пересечения. Здесь три направлений» 
которые синтетически о&"едякекк и вместо с тем самоетоя 
тельны. фош» того, ш здесь имеем кривую кдрю.стахцого. 
и спадающего ритма трех купольных перекрытий, что яв¬ 
ляется совсем новым приемом. Бее простенки оформлены 
совершенно одинаково / и в основе их лежит тройное чле¬ 
нение, причем для средней части введено более шкэсгсое 
членение, имеющее строго конструктивный характер* Эти 
формы очень богаты и свободно размещены в отведенном 
для их пространстве. Везде между нишей и пилястрам», 
между врияетрами и линией цоколя имеются зр<$ме»уткн. 

Эти округленные сверху членения ігоедетазяяют собой как 
бы проекцию* окон на противоположную стену. Таким обра¬ 
зом, все эти детали имеют конструктивное обоснование. 
Железная логика художественного мышления легла в основу 
внутреннего оформления капеллы Пацци, Ботато кассоти» 
рованный свод, перекрывающий портик, и его нарядные 
коринфские колонны контрастируй с просто оформленным 
куполом, который подчеркнут с конструктивной точки зре¬ 
ния. При оформлении фасада станы определяют его компо¬ 
зицию, которая отражает внутреннюю структуру здания, й 
в готике и в римской архитектуре мы имеем различные 
принципы построения фасада. которые в первыя сформулиро¬ 
ваны в капелл© Пацци /И”О г. / Центральная арка пред¬ 
определяет собой не только большой кугюл и большую ар¬ 
ку, но и ту арку, которая имеется э алтарной нише. Ка¬ 
пелла Пацци является наиболее совершенным произведением 
Брунвллеско; здесь нет ничего случайного, от нее нельзя 
ничего отнять и ничего прибавить» 

Одной из существеннейших особенностей фасаде яаяеляк 
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Пацци является севка * ко тора, а здесь играет роль простого 
заполнения. В ПннЗчектк мы ьедал и стену и портик; вдв ч :ь- 
тоже портик, но колоннада самостоятельнее, хотя и несет 
аттик. Весь фасад состоит из стр у кт явных элементов: ко¬ 
лонн , антаблемента, парных пилястр и рамы. Многие искус¬ 
ствоведы считают, что верхнее аавершение принадлежит 
Брунѳллеско, но это неверно: оно было оставлено неоформ¬ 
ленным. Я не берусь ответил, на вопрос, как предполегал 
Брунаялеско оформить эти верхние части, но мне душѳтся, 
что это оформление нѳ имеет ничего общего с творчеством 
Бруивялеско,которое заканчивается на антаблементе. Купол 
капеллы играл роль фона а портик с его нарядными коринф¬ 
скими колоннами, нижшяг Кастъ которых была забрана бел- 
люстрадой, представлял сЬ'бош нечто законченное. 

В 1434 г. Брунелиеско начал постройку церкви Санта 
Мария дои Анджшги, которая быка прервана и осталась не¬ 
оконченной, но сохранился «лая, продставлякщий собой 
первое, совершенное решение центрально-купольной компо¬ 
зиции. В ном боковые пространственные группы развив&де- 
ся в радиальных направлениях из центрального простран¬ 
ства, оставаясь в то же время самостоятельными. аотив 
абсид имеет исключительную ценность в смысле композиции. 
Благодаря т получается художественное разобщение квпеня. 
Это* план заключает в себе гее отличие архитектуры ренес¬ 
санса от архитектуры древнего Риш. Брунеялеско подра¬ 
жает Пантеону, где боковые пространства несамостоятель¬ 
ны,но, расчленяя энутпеннее пространств о, он сознает груп¬ 
пировку в интерьере этой церкви, имѳщей в своем основа¬ 
нии византийскую крестовую систему. Архитектура этих 
форм сводится щ крайне легкой стене , играотаи ноль про¬ 
стого заполнения. Если мы отнимем эту стену, то увидим, 
что вся конструкция состоит из столбов, имѳщих как бы 
три отрога. Здесь Брунеллеско прекрасно сформулировал 
один из самых основных принципов архитектуры, как искус¬ 
ства .одновременно охватив и внутреннее пространство и 
массу. Этот архитектурный принцип, который было предло¬ 
жено назвать пространством массы, был впервые сформуди- 
ровак Брунѳллеско. 

Последнее культовое произведение Брунеллескс - базили¬ 
ка Сан Спирито - несколько напоминав г Саи Лоренцо. Он на¬ 
чал постройку Сан Спирито и 1436 г, , но окончена она бы¬ 
ла только в 1482 г ., уме поело эго смерти. 3 этом произ¬ 
ведении Бруиеллеско имеется последовательное усиление 
централизации, которое было начато в Сан Лоренцо. Боковые 
нефы должны были обходить здание кругом, и было предпо¬ 
ложено сделать четыре входа. После омерт-и Брунѳллеско, 
Джулиане да Сакгзллб хотел воспроизвести я точности его 
чертеж, но. •.тредстаавитокк церкви не согласилась и этим 
изменили йер» ош чаль ну ю композицию. Боковые части главного 
нег^а напомишл® фасад >інпочанти ,с той разницей, что 
здесь аяза,ижийскйе одвосты /шпос^бсхаток антаблемента 
под аркой/ й более дистинный купольный свод. Средний та 



порэкрыт плоским потолком, который придает геометриче¬ 
ски статическую форму впвму пространству, лишал его той 
динамики, которая типична для средневековой архитектуры. 

Значение Бруналлѳско в истории архитектуры можно было 
бы определить в десяти пунктах. 

і/ Он является создателем архитектуры ренессанса» 

3/ Он отказывается от готической динамики форм и 
основывает свои композиции не на рктые, а па про¬ 
порциях и пространстве. 

3/ Он применяет античный ордер, на основе которого 
сочетает византийскую систему перекрытия с готи¬ 
ческой пространстве нностыо. 

4/ Основываясь щ принципе античного ордера, он пѳ- 
рекда.квает внутреннее пространство по человеческой 
-мервд, тогда как э готической архитектуре господ¬ 
ствует принцип количественного пространства. 

5/ Он является создателем первого ренессансного двор¬ 
ца. 


6/ Он создает пришяш пространства масса, одновремен¬ 
но оформляя и внутреннее пространство и наружную 
массу здания. 

7/ Он освобождает архитектуру от эасилия религии и 
создает абсолютно светскую архитектуру, опирающую¬ 
ся на эстетические принципы. 

8/ Он создает первое совершенное ранее саиопйе куполь¬ 
ное здание и флорентийскую аркаду, вошедшею в ком¬ 
позицию ренессансного даоріф. 

9/ Брунеплѳско является в архитектуре выразителем 
гушнизш, сложившегося в ХІ/ в», основывая свои 
формы т изучении античности. 4 

ІО/ Особенности его творчества резко отличаю» его от 
всех работавших с ним мастеров. Следуя своей си¬ 
стеме и работал в ней, он довел ее до кристалли¬ 
ческой чистоты. Поэтому можно сказать, что Брунея- 
леско является не'только создателем, но и класси¬ 
ком ренѳссо нса. 

В первом ренессансном дворце, в пштаццо Пашіи /ХІУ в./ 
Друнеллеско следует приписать второй этаж, начатыя ь 
1432 г. законченный только в оО-х гг. АУ в» В этом дворце 
является вполне законченный тип первого современного ев¬ 
ропейского дома с ясно выявленной этажностью» Здесь мет 
никаких античных форм „ но чей но менее античная архитек¬ 
тура лежит в основе поэтажного членения этого фасада,по- 



Пацци является стена.которая ад ось играет роль простого 
заполнения. В Іінпоченти мы ькдояи стону к портки; здесь*, 
тоже портик, но колоннада самостоятельнее, хотя и несет 
аттик. Весь фасад состоит из структивкых элементов: ко¬ 
лонн , антаблемента, парных пилястр и рамы. Многие искус¬ 
ствоведы считают, что верхнее ваьершение принадлежит 
Врунѳллеско, но это неверно: омо было оставлено неоформ¬ 
ленным. Я не берусь ответить на вопрос, как предполагал 
Брунеилеско оформить эти верхние части, но мне думается, 
что это оформление не имеет ничего общего с творчеством 
Брунеялеско,которое заканчивается на антаблементе. Купол 
капеллы иірая роль фона и портик с ею нарядными коринф¬ 
скими колоннами, нижняя■ $©сть которых была забрана бал- 
люстрадой, представлял собою нечто законченное. 

Б 1434 г.Брунеллеско начал постройку церкви Санта 
Шрки деи Андкояи, которая была прервана и осталась не¬ 
оконченной, но сохранился тихая, представлящий собой 
первое, совершенно© решение центрально-купольной компо¬ 
зиции. В ном боковые пространственные- группы развивают¬ 
ся в радиальных направлениях из центрального простран¬ 
ства, оставаясь в то же время самостоятельными, йотия 
абсид ииеѳт исключительную ценность в смысле композиции. 
Благодаря им получается художественно© разобщение капелл. 
Этот план заключает » себе асе отличие архитектуры ренес¬ 
санса от архитектуры древнего Рима. Брунешіаско подра¬ 
жает Пантеону, где боковые пространства кесаностолтеяь- 
ны,но, расчленяя энутпеннѳе пространство,он создает груп¬ 
пировку в интерьерѣ этой церкви, имемдей в своем основа¬ 
нии византийскую крестовую систему* Архитектура ь%ѵх 
форм сводится $ крайне легкой стене, игра щеп тюль про¬ 
стого заполнения. Если мы отнимем эту стену, то уЕзднм, 
что вся конструкция состоит из столбов, имѳщих как бы 
три отрога. Здесь Ьрунаділеско прекрасно сформулировал 
один из самых основных принципов архитектуры, как искус¬ 
ства .одновременно охватив и внутреннее пространство и 
массу. Этот архитектурный принцип, который оыло предло¬ 
жено назвать пространотисы массы, бил впервые сформули¬ 
рован Брунешлеско. 

Последнее культовое произведение Брунеллоскс - базили¬ 
ка Сан Спирито' - несколько напоминает Сан Лоренцо„Си на¬ 
чал постройку Оа»- Спирито ъ 1436 г* , но окончена она бы¬ 
ла только в І4іі2 г. , ужо после эго смерти, а этой произ¬ 
ведении Брунеллеско имеется поояодоэательное усиление 
централизации, которое было начато и Сан Лоренцо. Боковые 
нефы должны был .я обходить здание кругом, и было предпо¬ 
ложено сделать четыре входа. Посла; енедти БрунелдЬеко, 
Джулиане да Сангзлцо хотел воспроизвести я точности ого 
чертеж, но. представители церкви не со глас адясь и этим 
изменили лервоначальную композицию, Боковые час:** главного 
нефе напсиикают фасад >«иночанти .о ?оЙ разницей. что 
здесь а;пщн«вйсхйе импостм /ишхоочосгаток антаблемента 
под аркой/ й более рик'.тмчмыГ; купольный свод.. Средний пп' 
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перекрыт плоским потолком, который придает геометриче¬ 
ски статическую форму всему пространству, лишал его той 
динамики, которая типична для средневековой архитектуры. 


Значение Брунзялеско а истории архитектуры можно было 
бы определить а десяти пунктах. 

і/ Он является создателем архитектуры ренессанса. 

3/ Он отказывается, от готической динамики форм и 
основывает свои композиции не на рктие, а *» про¬ 
порциях и пространстве. 

3/ Он применяет античный ордер, на основе которого 
сочетает византийскую систему перекрытия с готи¬ 
ческой пространстве иное ть». 

4/ Основываясь на ігошщипѳ античного ордера, он лѳ- 
рековиваѳт внутреннее пространство по человеческой 
-мервд, тогда, как а готической архитектуре господ¬ 
ствует принцип количественного пространства. 

5/ Он является создателем первого ренессансного двор¬ 
ца. 

6/ Он создает принцип пространства масса, одновремен¬ 
но оформляя и внутреннее пространство и наружную 
массу здания. 

7/ Он освобождает архитектуру от засклия религии и 
создает абсолютно светскую архитѳктѵэу, опирающую¬ 
ся на эстетические принципы. 

8/ Он создает первое совершенное роиессаковое куполь¬ 
ное здание к флорентийскую аркаду, вошедшую в ком¬ 
позицию ренессансного дворі#. 

9/ Брунеплеско является в архитектуре выразителем 
гуманизма, сложившегося в XI/ в., основывая свои 
формы на изучении античности. - 

ІО/ Особенности его творчества резко отличают его от 
всех работавших с ним мастеров. Следуя своей си¬ 
стеме и работал в ней, он довел ее до кристалли¬ 
ческой чистоты, поэтому можно сказать, что Брунея- 
хеско является не только создателем, но и класси¬ 
кой ренессанса. 

В первом ренессансном дворце, в палаццо Пацци /х ІУ в./ 
Друиешхеско следует приписать второй этаж, начатый ь 
1432 г. законченный только в ->0-х гг. ХУ в. В этом дворце 
является вполне законченный тип первого современного ев¬ 
ропейского дОіва с ясно выявленной этажностью, цдесь нет 
никаких античных форы, но те» ко менее античная архитек¬ 
тура яшілч б основе поэтажного членен кя этого фасада ,пс- 
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тому он ил ожил с л чн основе ордера. стаж - это форма, 
внутренняя природа которой , ъ своем генезисе , основана 
на ордере, перекроившим внутреннее пространство по че¬ 
ловеческой меркеі У .Ьрупеллцско есть неоконченный палац* 
цо партии І’ьальфОй /1421 г,/, где имеется зал, расчле¬ 
ненный пилястрами. Хаким образом,мы видим,что он пере¬ 
носи* античный ордер не только иа наружные части зда¬ 
ния, как в Ичночеитм и и капелле Пацци, ко и но внутрен¬ 
нее оформление здания. Готический дом ь сущности не 
имеет окон, здесь де появляется окно, как мы его пони¬ 
маем. Окна представляют собой глаза здания, а фасад - 
его лицо. Но раииѳренеса ясный фасад - это лицо, не по¬ 
казываемое всего того, что делается внутри, потому,что 
распределение окон всегда симметрично і; не выражает 
распределения внутренних помещений, йзннерѳнэссансный 
палаццо - это типичный дом флорентийского буржуа, это 
дом, им самим занишемий и противопоставленный окружаю¬ 
щему. -Композиция этого дома вполне самостоятельна и 
никак п& вяжется с соседними домами. 

Если мы проследим развитие архитектуры дворца, то ш 
увидим, что основные принципы этой архитектуры даны 
Брунеялеско ю палаццо ІІацци, Микелоццо в своем главном 
произведении, в палаццо Медичи, начатом постройкой в 
1444 г.. во многом оказывается последователем своего 
учителя БруиеллескОо Первоначально палаццо шедичк имело 
с главного фасаде только четыре арочных пролета, осталь¬ 
ные были сделаны а І61о г,, а в I эіі г. были заложены 
две утяовые арки, который» нервоня.чаяьно был» сквозные и 
представляли собой 'иоіжха*' где семейство Медичи справля¬ 
ло свои оэыейные праздкестаа, на глазах всего города. 

В палаццо Медичи мы имеем типичный раннеренессансный 
дворец. В этом дворце руст уменья®©тел вверх, так же 
хазе и этажи. Плоскостность и легкость наружной компози¬ 
ции Брунея ласко здесь заменяется большой объемностью. 
Руст оо”екгк< в самой фактуре и подчеркивает об*емнссть 
здания. Внутренние помещения этого дома распределены 
сдадувдт образом: в нижнем этаже размещены службы, а 
жилы» и парадные комнаты находятся'» двух верхний: эта¬ 
пах. выделения парадных помещений еще мот, что очень 
типично для гуманизма ХУ в. Дворик этого гшдаццо пред¬ 
ставляет собой один из наиболее совершенных образов ран¬ 
ной фяорвиг«некой архитектуры. У нэк» квадратная форма, 
и о»'почти целиком основан на мотиве фасада Мкноченти. 
Здесь есть существенный недостаток а трактовке углов, 
где колота получается слишком тонка и архивольт неясен. 
Проблема углового решения двора все время занимала архи¬ 
текторов ренессанса, и только ь палаццо йанчѳллерия эта 
проблема была хорошо разрешена. 

Теперь перейдем к творчеству второго крупного архи¬ 
тектора ХУ в. Леоне Баттиста Альберти, который был мо¬ 
ложе Бруыаллеско; он родился а 1404 г. и умер в 1472 г, 
Альберти был теоретиком, й саоей теории он обосновал си¬ 
стему Ьручеяяеско, выступая в своей практике как новатор. 



Он является промежуточным званом между Брукеллоско ж 
Бра манто и даже предвещает некоторые Формы архитектур 1 
барокко. В палаццо Руччелаи /И45 •• І4бо гг. / Альберс 
ти вводит вертикальное членение а свой фасад, ото нов¬ 
шество имеет колоссальное значение а истории архитекту¬ 
ры. ото произведение Альберти, контрастируя с прожій&е- 
дениями Бруыедлеско .пѳреки Икается с библиотекой Сай Мар¬ 
ко Сансовино /ХЛ в. /. ё валаццс Руччелаи ш имеем дача- 
лора ал оженил стены* 

.ІА, 


Вы уже познакомились с архитектурой Брунеялеско - 
создателя и первого классика ренессанса. Следующим яв¬ 
ляв тол творчество АЛ?іберти» еакшаякее совершенно иекльѵ 
читальное место в историк архитектуры. Это - вторая гла¬ 
ва ренессанса. Монаконад, третья - произведения средне- 
"жяиьлнской и совероитаядонское архитектуры, которые 
очень важны, потому что Боаманте, работавшія отчала в 
Милане, вышел из этой, школы к учился на ее произведениях 

Альберти выходит за пределы архитектуры Брунеллеско, 
не отменяя его классики, но ставя новые проблемы и от¬ 
крывая новые пути. 

Б своем палаццо Рупчелаи Альберти впервые вводит в 
композиции фасада дворца вертикальное членение, которое 
сравнительно поздно распространилось на. фасады дворцов. 
Это случилось потому,что в композиции (*асада культового 
здания архитектор был более свободен, чем в композиции 
светского здания. Большую роль в этом играл и крепост¬ 
ной характер архитектуры раннѳрэнеесансного дворца, ко¬ 
торый хорошо выражается а русте, восходя к средневеко¬ 
вой архитектуре вообще и к палаццо Веккио в частности.. 
Буржуазия уіфепляла свои дома потому, что в а/ в. во 
Флоренции было неспокойно; на этот век падает знамени¬ 
тый заговор Иацціт, который потряс жителей Флоренции. В 
палаццо Руччелак мы имеем первую попытку ввести оздер 
в композицию фасада дворца ши, иными словами, провести 
принцип разложений .стеньг. С этой точки зрения крайне . 1 

интересно сопоставить палаццо'Ру пчела и Альберти /д&./ 
и библиотеку Сан Марко Сансовино в Венеции /АН в. /. в 
палаццо Руччелаи пока еще только первое графическое 
разложение стены. Здание отличается большой строгостью 
и целостностью своей композиции. Этаж над карнизом зда¬ 
ния - более поздняя пристройка, и кроме того на фасаде 
не хватает четырех делений. Ь формах палаццо чувствует¬ 
ся влияние архитектуры верхнего ярусе, йализел» а также 
влияние Бруне;і леско в храфичности и малой рельефности 
и в отсутствии тяжелых среднеримских форм. Здесь наблю¬ 
дается черта, получившая впоследствии сильное развитие 
и состоящая в том, что все ячейки фасада ориентхфованы 
по вертикали. Б нижнем этаже линия завершения порталов 



одновременно является продолжением линии н>«мкэй части 
око?ѵ Интересна, что Альбертк вводи* цокольную линию, 
восходлэд к к римскому подию. Своеобразная сі«к*уаа об¬ 
работки !ЮйѲрк«оо*и стони '5»ос’грахзв6ди* м называв- , 
іш римский "опус рвтииуллруи* /особал кладки ромбами/, 

Ифб владельца занимает не угол, как а нала идо Шш*и 
б мез*е «а передней (фасаде, над входом» что подчерки” 
вас-т зше болше портальную ячейку. Лрккцккы членения 
фасада при помощи вз&кьио игре лдо ѵааз іася ячеек очень 
хоре&врт, так зе гл:л и лркпшт.т цзяоая* <Н& особен¬ 
ное** палаццо Руччолаи особен**.? ярко выревелась у І»в* 
ледю» который цр «меняв* широко принцип цоколя для под¬ 
нятия здания* 

Врунѳлл веко сам близко стоял к производству, будучи 
архитектором - 'ярах*илом, явдящииоя первый мастерок 
и&х&-, Альберти же был широко обракованным гуманистом 
теоретиком, он знал древккз шіпѵл х, кроме трактата по 
архитектуре, кай и сел еще теоретическое сочинение по яи- 
в описи, и своих сочинениях он идет о* о&ц&комповждан¬ 
ных идей, связанных непосредственным соприкосновением 
с античными образами* Как архитектор - теоретик, он 
венки*6*сл фояьио составлением проектов, но исполнение 
своих к&ыыедзѳ поручает друпь,.;* грѵяеялеоко вас- не знал 
Витр.уахл, который <ш& открыт ь ИГ* , но Альберти 
уже оскапывается т нем, 

Б связи с тек, ч-*о Альберти поручал исполнение своих 
замыслов ]ф угия архитекторам, возникло мнение, что Аль¬ 
берти сам всЕсо ничего не строят, *• Оь.т только теорети¬ 
ком. &»о, конечно, не так, и мы сейчас увцдвм, почему, 
Валауцс Буччелаи стролл архитектор Бернардо Россаяико, 
который оабс*ел иод руководством Альберти, Позд?;.ео,по 
образцу дворца Руччапач,Рос седине, у*е самостоятельно, 
построил в г* Шмице палаццо Пькзслсикки /$й> - е гг.Х/в, / 
и целый ряд других-зданий, которые, ’о кружзя централь¬ 
ную ляоиач* этого города, образу»* ансамбль ,состолщяй, 
помимо дворца, из ратулк, собора и дома архиепископа. 

В глааицо Йикк&домиші Россзашю дан пяоху» копт 
ишАщо Руччвяал,доказав этих, что там, зда он •»бо¬ 
тов* н* под руководство* Альберти, он пок&гыаа©* свою 
несостоятельность*Гармоничное вар*икальв.уз чиенвнлв #а- 
:сад& яалеццо руччіѵши % гёя%Н&( 'ІУевШсонвин ешввкко. 
Дчейт, * которой помещается' окно, не имеет того со- 
варыамного вертикального оОоршвния. которое нобя«да¬ 
лось во дворце, созданном ічі без* и* Вертикаль окна здесь 
н* увязывается з растянутой вошь ячейкой. В верхнем' 
этаже эта нерезка переходит а настоящую композицион¬ 
ную агскбку: одетодаря тому, что эта.»и вверх уменьшаются 
гораздо быстрее, чем в палаццо Рѵччелаи, антаблементы 
давят- не арку о»».. Замечательная увязка между окнами 
и кор халды г нижпего этажа к палаццо Руччелаи не петита. 




Рос с ел ино, а палаццо Ииккапомини вертикальное членение 
проведено т строго и еще более уиекыиаетсл благодаря 
рустованным пилястрам. Весь нижнмЯ втк, который слиш¬ 
ком высок, воспринимается как цоколь* ѳ верхние - как 
поставленные на него. В нэлаццо ииккапомини гербы рас¬ 
положены совершенно случайно. Можно понять расположение 
гербов на углу* потому что этим подчеркивается точка 
зрения с угла, и можно понять их расположение над порта¬ 
лом, что подчеркивает срединную ось, но здесь ничего 
этого нет. В своих композициях Росселино является на ре¬ 
нессансным, а скорее готическим мастером. 9 фасаде свое¬ 
го собора, т.е. хаи/Гдѳ у него не было непосредственно 
ренессансного образца, он заимствует отдельные ренессан¬ 
сные детали, но группирует их по принципу готической 
архитектуры и вертикальное членение господствует у него 
над поэтажным, гсризонтсшьнык. СЪонток раскоелоаан, и 
вертикаль проходи? сквозь нэго. Исли (/«сад этого собора 
не характерен для ренессанса, то его интерьер уж© совер¬ 
шенно го гичек» Таким образом, Росселино является ардаи- 
аируящим мастером, который к тому же сильно связан с го¬ 
тической традицией* Ратуша Росселино напоминает средне¬ 
вековые. Она асимметрична и имеет готическую башню-;, 
композиция ратуши довольно сбивчива, портик сдвинут на¬ 
бок. Дворец также имеет много черт, взятых От готики. 
Хаким образом, постройки Росселино в ииенце представляю? 
собою настоящий ассиыѳтричный средневековый ансамбль. 

Характерно, что Альберти поручал производство своих 
работ различным архитекторам, ко композиционный замы¬ 
сел его отдельных йданий связывает их друг с другом в 
последовательном развитии ого стиля. 

Фасад церкви Санта Мария Новелла является следующий 
произведением Альберти, стот монастырь и был тем цер¬ 
ковным готическим зданием, которое повлияло да. архитек¬ 
туру Брунеядеско. Альберти было поручено переделать уже 
начатки фасад в духе ренессанса, не нарушая его основ¬ 
ных форм, так как внизу уже имелись погребальные камни, 
которые он на доджей был.трогать, Альберти зноен? ренес¬ 
сансные мотивы в кошоявдю этого монументального порта¬ 
ла и его углов и надо всем этим помечает античный анта¬ 
блемент. Жму- же принадлежит вся верхняя часть фасада,с 
фронтоном, в-который вписана окружность,и ритмическим 
членением пилястрами в нижней части. Здесь совершенно 
новым мотивом являются кляты, соединяющие снаружи глав¬ 
ный, более высокий, и боковые, более низкие, нефы. Эти 
аолшты очень важны-, потому, что они потом перейдут, в 
искусство барокко й в частности в церковь Джазу /АУПв. / 
Интересно, что Альберти здесь связывает нижние готиче¬ 
ские и верхние ранеоцансшв- формы при помогай полосы - 
аттика, который примиряет эти разноречивые формы. 

Во втором- пер а) де своего творчества Альберти поры¬ 
вает с принципами архитектурной школы Бруналлесхо.Ьер- 
немся к іса папке Лоции, чтобы т ее примере показать раз- 



ницу между архитектурой Брунэллѳско и Альберти. Фасад 
капеллы паццй отличается тшоскостмсй композицией, его 
рельеф крайне ц^жен и незначителен, кроме того он рас¬ 
считан на фронтальную точку зрения. Церковь Сан-Фран¬ 
ческо в Римини, законченная Альберти в 1465 г,, являет¬ 
ся и этом отношении решительным переломным момѳнтог , 
Здесь Альберти вводит ярко выражѳннуй объемную компо¬ 
зицию. Это здание пассчитано на то, чтобы б.-іть воспри¬ 
нятым с угла. Композиция Сан Франческо выражена не толь¬ 
ко в общем об"емѳ этого здания,но и в трактовке поверх¬ 
ности, которая обработка глубокими нишами и сильно вы¬ 
ступающими столбами. Передний -;асад не окончен, здесь 
не хватает ниш, которые имеются в боковом фасаде, завер¬ 
шения фронтоном и волют, но мы можея восстановить недо- 
стащие части, благодаря сохранившейся модели с изо¬ 
бражением фасада С&н-Зранческо. Здесь имеется и дру¬ 
гая тракторная черта архитектуры Альберти. Брунелласко 
всегда строил по заказу буржуазии, а Альберти поступил 
на службу к лапе и строил городские дворцы. 

Церковь иаи Франческо в Римини была построена для гер¬ 
цога Сегискондо Молатоста, который хотел увэковѳчить 
свое имя .создав монументальную гробницу для себя,своей 
жены іізотты и жшших при его дворе ѵченых и гуманистов. 
О том, что это здание является гробницей, говоря* и 
глубокие ниши, к поставленные в них саркофаги, и надпи¬ 
си на столбах, и типичные для ренессанса окружности, 
превращенные в погоебаяьные венки, повешенные над сар¬ 
кофагами. Таким образом, можно сказать, что Альберти 
первым вводит в Сак Франческо элемент субъективной 
трактовки и псикало гкаа шш архитектуры и этим предав* 
щеет Микельанджело и архитектуру барокко. Здесь Альбер¬ 
ти гораздо больше приближается к античной архитектуре 
и подражает ѳѳ тяжеловесным фордам, чем Бруналлеско., ко¬ 
торый также заимствует из античности свои форда, но 
они у него легкие и хрупкие. Однако между композицией 
Альберти и древнеримской имеется разниц.. В Сан Фран¬ 
ческо эта разнила заключается а решении проблемы масшта¬ 
ба, на контрасте кр’ліных и мелких форм, Дверь в рим¬ 
ском храме стояла на подии, а здесь она опущена вниз, а 
колонки поставлены на пьедесталы. Благодаря этому компо¬ 
зиция получает утрированно монументальный характер. 
Решение проблемы масштаба по контрасту-это решение го¬ 
тическое. Столкнувшись с готической аохитѳктуроИ © цер¬ 
кви Санта Марая аовелла, фасад которой он переделывал, 
Альберти вводит и в Сан .Франческо не только это масштаб¬ 
ное решение, но и погребальные вши, которые ему-таи 
запретили трогать» Надо сказать, что в эту эпоху в Ри¬ 
ме складывается совершенно новое представление об антич¬ 
ном мире. Это граидеццй, т.е. чувство преклонения перед 
величием древнего Рит и римлянами, являющимися предка¬ 
ми итальянцев. Вт о чувство выражается у Альберти роман¬ 
тизацией древнеримских форм. 

Модель,одел энная архитектором Маттео ди Пасти, кото- 
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рый был производителем работ Альберти в Сак-Фра нчѳско , 
дает представление с своеобразной! завершении верхней 
части и, что очень важно , показывает, что Альберти пред¬ 
полагал завершить, гтавшіі неф куполом. 


Палаццо Питтк / 60-е гг. ХУ в./, которое долгое 
время приписывали Врукѳллееко, на основе сведений Ва¬ 
зари, а за последнее время относят к Альберти, имеет 
архитектурные особенности, которые не могли появиться 
в архитектуре ренессанса до постройки палаццо Руччѳяаи. 
Тяжеловесные форда палаццо митти'напоминают Сан Фран¬ 
ческо, На фасаде дворца имеются камни в 8 м, длины .ко¬ 
торые оставлены необработанными. Здесь налицо сильное 
приближение к древнеримским формам. Фасад пало 15 цО Патти 
воспроизводит мотив античного акведука, арки которого 
даны здесь ь романтизированном виде. На фасаде впервые 
проведены вертикальные оси, причем первый и второй эта» 
соответствуют друг другу, и группировка ячеек проведено 
чрезвычайно четко, доокяые переплеты не приделаны в"на 
ружному краю стены фасада, а отодвинуты г глубь. ІЬи со¬ 
поставлении окон палаццо Питт и я палаццо Руччелаи были 
получены одинаковые пропорции, Интересно, что когда б 
ХУЛ в. барочный архитектор удлинял с обоих сторон фасад 
палаццо Питти, не изменяя его первоначальных фоои. по¬ 
лучаюсь барочное про взведение* Бто обстоятельство го¬ 
ворит о том, что здесь были элементы, предававшие архи¬ 
тектору барокко. Резюмируя все это, можно сказать, что 
Брунеллеско навоз можно приписать это произведен некото¬ 
рое могло появиться только как результат второго перио¬ 
да творчества Альберти. 

Церковь Салт Андрее, а Лаиѵуе (Ы 70 г. / является чрез¬ 
вычайно важным произведением Альберти в том отношении, 
что он здесь вносит ряд новых композиционных элементов, 
пр е дь о с х ища яшдх архитектуру высокого ренессанса, и архи¬ 
тектуру барокко, й церкви Сан Лоренцо лрѵнеялеско должен 
был согласиться не Оаэиликальную композицию, но всяче¬ 
ски старался ввести в нее элементы цѳнтричности. о цер¬ 
кви Сайт Андреа эта проблема не уничтожается, а утвер¬ 
ждается. Здесь бокса яѳ нефы разбиты черед укэцимися закры¬ 
тыми и открытыми капеллами. Гдавз?кЙ неф перокрыт цилин¬ 
дрическим сводом и подчинен движению вглубь. Что касается 
срэдокресткя, то ветви креста не квадратные, как у Бру- 
ьеллеско, а прямоугольные, Наконец, имеѳютеж полукруглая 
выступащая тружу абсида, Целеустремленность внутреннего 
пространства этой церкви несколько осдаблет в своём дви¬ 
жении декоративным орнаментом, который художник X/ а. 
покрыл пилястры. Перёд алтарной частью Альберти дает 
моідную арку, связанную на простых целых числах, .здесь 
Альберти взял и легкость * воздушность готического про¬ 
странства, но его динамику он сочетал с античными форма¬ 
ми. В фасаде стой церкви дльбѳрти отменяет аттик и 
строит его целиком «а ордере, арках, антаблементах и 



Зронтонѳ покрывающим весь фасад. сто новшество предва¬ 
ряет архитектуру Микельанджело и Палладио. Решение і 
проблемы масштаба здесь основано на контрасте іфупных 
к мелких форм. Очень интересно равновесно,которого Аль- 
берти достигает в середине фасада, несмотря на контра¬ 
стирующие формы по бокам. 

Альберти создал в Риме архитектурную школу, он яв¬ 
ляется тем архитектором, который первым перестроил архи¬ 
тектурные формы эпохи раннего ренессанса и наметил пу¬ 
ти ддя высокого ренессанса и барокко. Формы дворца па¬ 
лаццо Венеция /1466 г./, который является первым ренес¬ 
сансным памятником в Риме, воспроизводят формы Золиз ея. 
Спорентинский дворец, восходящий к аркаде Ьрунеллеско, 
ставит свою арку на колонны, а римский дворик ставит 
ее да столбы. В ХЛ ь. мы имеем знаменитый дворик і>р>і- 
манте и дворик палаццо Фтрнезе, работа Антонио де Сан- 
гёшо Младшего. 

Из школы Альбѳзти вышел известный архитектор второй 
половины ХУв. Лучдано да Лаурано, который построил гер¬ 
цогскую резиденцию в Урбиио. Б этом готическом дворне 
очень интересны детали, отличающиеся очень тщательной 
ооработкой и имеющие совершенно ренессансный характер. 
Лаурако развивает дверное обрамление поямоѵгольной фор¬ 
мы, которое он применяет и дал окон. Наиболее замеча¬ 
тельной частью этого дверца является ренессансный дво¬ 
рик. Общий план дворца асимметричен. Ренессансные дета¬ 
ли., восходящие в палаццо Медичи, находятся под влиянием 
архитектуры Альберти. Угловое решение дворика (лишком 
массивно. Лаурано в этом дворце да от пилястру с приста - 
вленной к ней полуколонной. Он вват здесь кирпичную сте¬ 
ну и каменные пилястры, создав эффектный цветовой кон¬ 
траст. Этот дворик лежит в'основе дворика палаццо Канчея 
лерия в Риме /80-е гг. А/ в./, который некоторые счита¬ 
ли произведением Ьрамантѳ, но это неверно, потому что 
Браманте приехал в Рим только в І4ВЙ г. и строил в это 
время совершенно по иному в Милане. Вероятно, это рабо¬ 
та неизвестного архитектора, вышедшего из школы Альбер¬ 
ти, потому что главный фасад некоторыми своими приемами 
напоминает палаццо Руччелаи, Іоѵкз зрения с угла - 
не саіая главная для этого дворца, хотя угол отмечен 
гербом. Благодаря своему плоскостному характеру, тай¬ 
ныя фасад напоминает здание школы Брунеллеско, но здесь 
имеется вертикальное членение в двух верхних эталаах, а 
нюснвС этак обработан, как.цоколь. На его углах -риза¬ 
литы, состоящие из двух узких и двух широких ячеек.Оче¬ 
видно архитектор имел в виду взаимное переплетение трой¬ 
ной ячейки. Эта проблема, впервые поставленная Альберти 
в палаццо Руччелаи, здесь прекрасно решено. Палаццо Кан- 
челлерня является одним из замечательнейших произведе¬ 
ний архитектуры ренессанса, особенно с точки зрения 
его Пропорций. Здесь характерны окна, имеющие внизу рас¬ 
креповку под цоколем и сочетающие полуциркульную арку и 
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прямой антаблемент; многочисленные декоративные формы 
частично покрывают архитектурную оболочку. Особенно 
хороша каменная облицовка фасада, состоящая из камней, 
взятых из Колизея, 

Палаццо Жиро в Риме расположено углом вперед» как и 
палаццо Канчеллпрня , но является его слабым подража¬ 
нием. 

Дворик палаццо Канчеплерил является одним из лучших 
во всей итальянской архитектуре. В нем найдено идеаль¬ 
ное угловое решение из крестообразных столбов, соче¬ 
тание которых с гармоничными арками выражено необычай¬ 
но лаконично. 

Представление о ренессансном интерьере дают фрески, 
сохранившиеся на стенах зданий. Художник Гирландайо 
в одной из своих фресок дает представление об уюте и 
интимности этих интерьеров, в которых еще нет ішкахой 
репрезентативности. Карпаччио в своих произведениях 
дает целую анфиладу помещений, также отличащуюся инткм 
ним характером* Особенно интересна фреска Мантеньи, в 
которой он показывает, как при помощи живописи можно 
изобразить пространство, йпагодаря этому реальное про¬ 
странство комнаты расширяется пространством изображен¬ 
ным; Іінтересво, что в ренессансных интерьерах нет стро¬ 
гости, которая имеется снаружи, и вносится момент жи¬ 
вописности. 


хххххх 


ВЫСОКИЙ РЕНЕССАНС 


І. 

В архитектуре раннего ренессанса было два течеішя, 
из которых первое носило чисто архитектурный характер, 

&. второе - характер декоративный, но тесно связанный 
с архитектурой. В нему примыкает шкода флорентийских 
декораторов, работавших в тесном контакте с архитектур¬ 
ным производством. Здесь прежде всего следует упомянуть 
скульптора Донателло, которому принадлежит кафедре со¬ 
бора в Прато, приделанная к даружиому углу этого зда¬ 
ния. Он прекрасно создает малые архитектурные формы, 
не уснащая их слишком обильными и .богатыми декоратив¬ 
ными подробностями. Эта кафедрав глубине которой 
имеется дверь, прекрасно вяжется с архитектурой собе¬ 
са. Очень эффект», балюстрада, с типичными для Дона тел- 
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до «анцущкми фигурами. Отдельные детали этой кгц{«дры 
целиком восходят к школе ърунеллеско. Благовещение 
доштелло в церкви Сайте Прозе также шоет архитектурное 
обрамление, т барельефе изображена фигура ангела.сле¬ 
тевшего вниз, фигура .'Ля.оии. испуганной его неожидан¬ 
ным появлением. Эти скульптурные изображения обрамлены 
четкой архитектурной рамой, в которой Донателло создает 
свои собственные формы № основе очень свободного обраще 
ния с античными ысткэами. < 

В архитектуре Северной Италии наблюдаются дяа центра: 
в северовосточной части « Венеция, а в северезападней - 
- Милан. 

Венеция, как известно, расположена на островах,отде¬ 
ленных друг от друга довольно широкими каналами, по 
сторонам которых, у самой воды, стоят дворцы и церкви 
эпохи ренессанса. Для Венеции характерна неправильная 
планировка города, которая диктуется ыастншй условиями. 
Для этого города очень характерны, с одной стороны, 
широкие водные глади, а с другой - насыщенный морскими 
испарениями воздух, свет носит здесь иной характер, чем 
во Флоренции, где атмосфера необыкновенно чиста к солнце 
лепит формы, подчеркивая их объемность и четкость, 8 рас¬ 
сеянном свете Венеции материальность к телесность архи¬ 
тектур и ощущаются гораздо слабее» 

Для- Венеции характерны, главным образом, дворцы » 
типичная кружевная отделка легкого и открытого фасада, 
рас читанного не. сложное восприятие. 

В 1421 - 1456 гг., когда во Флоренции возникли ренес¬ 
сансное архитектурные образы Брунашіѳсхо , в Венеции Оал 
братьями Ьуоно построен палаццо На д"6ро. Общая компо¬ 
зиция и отдельные детали этого дворца, говорят о ток,что 
в первой половине аіГ в. в Венеции еще господствовала го¬ 
тика, о не ренессанс. У йа д*0рр прорезной фасад, состоя¬ 
щій! из мш и аркад, несколько шпошдащіц византийские 
аркады с примесь» элементов мусульманской архитектуры, 
что об"ясняе*ся оживленной торговлей с Востоком. Построе¬ 
ние фасада йі д*Оро асимметрично^ его левая сторот кру¬ 
жевная, а правая сплошная* В Па д в 0ро очень эффектны 
чрезвычайно сложные рисунки на стенах, выполненные из 
мрамора. Эта облицовка обычна в византийской архитѳхт 
ре вообще, к в частности в Сан Марко. 

Теперь вернемся к капелле Йаццн, деляяцѳйся отправ¬ 
ным пунктом ренессанса, и посмотрим, когда стиль этого 
здания дошел до Венеции. 8 1481-1486 гг, Пьѳто© Ломбар¬ 
де строит в Венеции первое ренессансное здание - церковь 
Санта Марая деи Иіфаколи. Известно, что в 80-х гг. аУ в. 
раинеренессансная архитектура центральной Италия уже 
отошла от плоскостного стиля Бруналлеско и обратилась к 
объемному стилю Альберти:, а Венеции же а это время еще 



строится здание, оощмй стиль которого ближе к Бр у молле 
ско, но С некоторой розницей, имеющейся между Фасадом 
капеллы Пацця и фасадом церкви Санта і/іарил деи Миро кол и. 
Структиыюе членение стены капеллы ІІицци играет роль 
простого заполнения, б церкви же Санта Мария деи миро- 
кали весь Засад расчленен пилястрами и антаблементом, 
но арки, связывающие зернхюш часть пилястр, не касаются 
антаблементе. Структѵшность ордера здесь теряет свой 
смысл, так кок между аркой и антаблементом выступает 
стена. Этот ордер игоает роль простого декоративного за¬ 
полнения стены. Кроме того, здесь наблюдаются элементы 
византийской и готической архитектуры. Большое полукру¬ 
жие идет от византийских закомар, а сложная декоратив¬ 
ная группа из шести окон напоминает готическую розу. 3 
фасаде церкви Санта лдаомя деи мире коли стиль раннего ре¬ 
нессанса, для которого*типична струхтимность, перерабо¬ 
тан под влиянием широкой венецианской декоративности. 
Таким образом, несмотря на яркую формулировку ренессан¬ 
сных элементов» свидетельствующую о проникновении ран¬ 
него ренессанса в Венецию, сильно чувствуется сходство 
этого здания с готическим палаццо Венеции. 

Следующее ренессансное здание в Венеции - это Ок ,о.ти 
ди Сан іаарко /1486- гг,/, работа Пьетро Ломбард б я 
йоро і&дуччи. Это здание яолурелигиоаной. поя-улрсфѳс- 
сиожлькоі» ассоциации. Око построено а средние Века, но 
было переделано в духе ренессанса. Здесь через ѵатл пе¬ 
рекинут' мостик, направленный прямо на фасад этой царк$и. 
В своей общей массе' венецианские домъ обоазушт разновид¬ 
ный конгломерат, с архитектурными образцами различных 
эпох средневековья, :5а фоне этих разновременных построек 
резко выделяются ренессансные здания.. Фасад Скусиа дм 
Сан Марко отличается асгшметрздностьхк. кроме того, он 
лепится на две части, из которых каждая симметрична. 

Этот фасад рассчитан на то, чтобы его созерцать яри дви¬ 
жении по мостику, к ‘жрышен обильными декоративными фер¬ 
мами. Вверху имеются"очень большие окт, с богатым об¬ 
рамлением, а внизу при помощи мраморной облицовки даны 
перспектіфнк© изоораженял, работы Туллйо Ломбардо.Благо¬ 
даря этому фасад производит легкое* разнообразное и жиз¬ 
нерадостное впечатление, очень типичное дли венецианской 
архитектуры. 

Во второй половине X/ в*. в 1481 г. Ломбардо начал 
строить палаццо Вандрамши Яалерджи, которое мор о Ладуч- 
си закончил в 160У г. Композиция Этого дворца подражает 
трѳхвтажцоВ системе флорентийского дворде, но в отличие 
о* него здесь стены эазложѳны по горизонтали во всех 
трех этажах. Это является следствием той декоративной 
особенности венецианского варианта архитектуры ренессан¬ 
са , о которой уже говорилось. Архитектор был занят ре¬ 
шением проблемы группировки ячеек фасада* йа углах он 
дает парные колонны / выделяющие башни, и между ними 
совершенно одинаковые пролеты и,наконец* в середине пор¬ 
тал, что свидетельствует о влиянии школы Альберти га ве- 



иецжнску.® архитектуру, которая в АУ в, не является ве¬ 
дущий исправлением итальянского зодчества*. Во второй 
половине ХУ в. Фг/орѳмцкя теряет свое значение, «ах центр 
архитектурного развития, и начинает выдвигаться Рш. 
Венеции приходится очень долго ждать первенств ующѳго 
положении, Хатьхо в ХУХ в« > ісогда в Венеции работает 
Палладио, становится ведущей ее архитектура, до итого 
бывшая только лестным стилем. 

Некоторые авторы говорят о сввѳроиталья коком ранкам 
ранеесзнее, но ото оприведение не совсем точно, так 
как единого стиля здесь не было. Квелый отдельный архи¬ 
тектурный центр имея свой собственный стиль, к у ял неге 
характерно сочетание новых форм с формами среднеявке» ой 
архитектуры. 

Начнем обзор миланской архитектуры с сопоставления 
произведений северной Италии с северо-западной. 

Наружный портик, пристроенный в 60-л гг* ХУ ь. к 
средне-вековой церкви в Арецио, поэа:*г,ет чистотой и 
лаконичностью своей композиции, восходящей к аркаде 
Брунпялѳско. Пространственный об*" ем этого чэотжга прек¬ 
расна воспринимается снаружи; здесь как будто нет сте¬ 
ны, но тем не менее пространство обозначено “едко « яс¬ 
но. Опедует обратить энивакие :» то, что такая конструк¬ 
тивная деталькак жаленные связи, имеет двоякое значе¬ 
ние: связывая друг с другом иипесты над капителями, очи 
являются как бы отметинам*; расчлененка «ростоанот.га и 
дают размер всех аркад. Здесь очень эффектно' сопоста¬ 
вление больших арок, выступающих на переднем плане,я 
темного силуэта малых арок на заднем фоне, которое полу¬ 
чается благодаря сокращению перспективы, открытой 5ру- 
неллеоко. 

Сопоставим с цтим порт«ком двор Чертовы в Павии /а 
3© км. от йшаыа/ с аркадами, опирающимися на ордер; 
пролеты арок здесь значительно шире и значение колонн 
уменьшено. Вто скорее рс-анскяе, чем античные колонны, 
верхние части их покрыты терракотовыми плитами с орна¬ 
ментом, который занимает все поле, кроме того характер¬ 
ны и маленькие статуи ю консолях. ЕЬзнида между этим*; 
двумя промдоеяекиями ренессанса бросается в глаза л не 
нуждается в объяснениях. 

Хепер* займемся анализом фасада Чертовы /Картезиан¬ 
ский мот стырь/, который является самым знаменитым про¬ 
изведением севѳро итальянского раннего ренессанса. Здеѵ*, , 
с одной стороны, - рзьесианенгіо фоэль, как колонны, 
наличники окон * т.д., а с другой - подавлявшее коли¬ 
чество готических *орм, как канделябры, вкѵян’т;.^ вверх 
окна, островерхие одояи и т.д. Благодаря этому фасад 
в целом воспринимается скорее, з&я готический, и ном 
нет главного элемента ренессансного Фасаде - четко про¬ 
веденной повтажнсстк, Здесь воспринимается н& с тети- 
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ческое целое, как во , йіоренции 1 а дшіаииііеское перепле¬ 
тение горизонталей и вертикален. Шстянутый в ширину 
да сад Чертоэы проникнут этой динамикой движения. і?енес- 
саксные формы нахлынули ж шила и, но готические прин¬ 
ципы так крепко держались , что получилось много общего 
с готическим стилем. Вертикальные столбы сплошь покрыты 
скульптурным, орнаментом, в довольно плоских нишах стоит 
статуи, вреднее окно толе происходит от готической розы. 
Их примере этого памятника, видно, что миланская архи¬ 
тектура аУ в. еще соединила в своих произведениях ре¬ 
нессансные и готические формы. На фасаде Чертозы учился 
Брайанте, который жил в Йилане и работал при дворе 
миланского герцога Лхдовика Моро, Бра манто родился около 
1445 г. в маленьком местечке недалеко от Урбино. Затем 
он переехал в Милан, где работал сначала как живописец 
и встречался 0« Леонардо да Винчи. В І4ЭУ г. юіикан был 
занят французскими войсками, и Браманте уехал в Рим, 
где стал работать сначала у папы Александра Уі Ьорджиа 
и затем у папы ХЪіия П, который ому поручил постройку 
Ватиканского дворца и собора св.Петра*Около 1501) г. ве¬ 
дущим центром становится Рим, где Брайанте создает вы¬ 
сокий ренессанс, занимающий важный раздел в архитекту¬ 
ре ренессанса. 

Счалом дѳятачьности Браманте в Милане является ком- 
плекс здании около монастыря Сан Оатиро. В этом ком¬ 
плексе мы остановимся сначала на церкви Санта Мария дел- 
ле Грациѳ , а затем та шланькой капелле, относящейся к 
византийской эпохе /IX в./ Браьантѳ окружает эту капел¬ 
лу кольцом стен, переделывает барабан и вводит ордер, 
ста церковь, по замыслу Браманте, должна была быть кре¬ 
стообразной, но для алтарной части нехватияо места, и 
Браманте выходис из этого положения очень просто: на 
совершенно гладкой степе он создает, при помощи незта- 
чит аль пого рельефа, искусственное перспективное изобра¬ 
жение пространства недостающей ветки креста. Эта иллю¬ 
зия усиливается тем, что это не живопись, а скульптур¬ 
ная форма. Теперь это невозможно, на в эпоху ренессанса 
на это смотрели иначе. Браманте, который был одновремен¬ 
но архитектором и живописцем, ничего не стоило сделать 
эту пѳрспѳктйву.В переделке наружных форм этой капеллы 
Браманте намечает вехи для композиции своего Тенпьетто. 
Он вносит пирамидальную форму в свою композицию, благо¬ 
даря чеху получается ступенчатое нарастание и прекрас¬ 
ное расчленение наружных масс. Б Милане у Браманте за¬ 
рождается композиционный принцип, пышно развернувший¬ 
ся в Темпьетто. 

О одной стороны византийской капеллы находится Сан Са- 
тиро м при нем ризница, представляяадая собой первое 
центрическое здание Браманте, который впоследствии соз¬ 
дал такие замечательные центрические композиции, как 
Теиньетто и собор св.Петра, ста ризница имеет восьми¬ 
угольный план, благодаря угловых нишам, переходящий в 
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язадеа*. Бра«вн«е сфоркяяѳ« угол пересекамдашся пиляст¬ 
рами, которые ломаются и благодаря: атому подчеркивают 
угод. ояа простота общей «отеакция несколько'затемняет¬ 
ся обилием декоративных деталей, і'ол окзнкцц ,отличаю¬ 
щийся замечательной обработкой, состоит из больших ѵ. 
малых восьмиуѵадьнаио». Е центра, на большом белом вось¬ 
миугольника, с?йж восьмигранный якафчкв е виде всей 
ризницы. сд©л&н5ихй Вразйхте. Эхо внутреннее пространст¬ 
во не ©бзйааюи&авѵ и'не атягшает а себя зрителя,но за- 
стввЛчЧв* его об и вкти&но га него смотреть. Подобная идея 
наблюдается « % друг ал произведениях Врашите, 

Б комплексе зданий «оно.с*щря Оан Уатиро главным про- 
неведением Бра манте является алтарная честь ц-эсквя бан¬ 
та йаркя декде Ірацму « которая представляет собой длин - 
ный неф готического здания. Та двойственность,которая 
была отмечена: а Чертезе, шбл.«дается и здесь а оформле¬ 
нии актаркей частя церкви. Большой квадрат перекрыт ку¬ 
полом:, к нему примыкает малый квадрат, »ш лэрекры» 
тки куаолой., идет о? Бруколяоско. но убавленная 
к малому зсвоДіЯту «иісэда восходит к Альберти» 8*а про¬ 
стота а ясность затемнены со&сааым покровом декорации, 
сделанной ко терракоты^ благодаря этой'декорации и го¬ 
тическим деталям, и« «аиделяорк, крутке окошечки, трак¬ 
тованные , как розы, и прочие мелкие форма, здесь нет ле¬ 
ности поэтажного членения. Бра манте, заботясь о внесении 
простоты и ясности » композиции, дает иа ушу широкий 
стояб, размельченный пилястрами, который подчеркивает 
значение большого квадрата. Самая мощь столбе, уадюто- 
;кае*ся тем, что через него проходит готическое членение 

ЙатересііО отметить тот колосоальный перелом, который 
цреисходи? э творчестве Браме,нта, когда,, покину» Милан, 
он. перевезло* а -л*им г. /* 5слк з декорации церкви 

•оакта Атрля долле Ггюцке колко усмотреть .элемент плоско¬ 
стности, іо в рлиоких произведениях Брайанте его пет. 
нервов произведение к Риме, ото.- монастырский дворик 
церкви Банте Маомн дель Паче /І&02 г. / 6 композиции это¬ 
го двора., являщегосл первым произведением высокого ре¬ 
нессанса, Брамакте отбрасывает все лишнее и в этом от¬ 
ношений уходит очень далеко, дркѵг не имею? архивольте * 
что предает т большую телесность, но благодаря отсут¬ 
ствию архнвок-ы». они кеаутоя вырезанными в материале 
стены, йя доняв северномт&я&янгкоЯ, раннеоенессансной 
архитектуры исчезает: наоборот, ,Бшманта* заимствует своя 
формы кз двора пдощцо Венеция /1566 г. / в Риме, работы 
одного из представителей школы Альберти. Ё верхнем эта- 
«» дворика день гіаче чередуются пилястры и более тонкие 
колонны. Внизу арки прекрасно увязаны с верхней частью . 
Карниз здания подставляет собой целый антаблемент; архи* 
трав, -медульона, аапомхиащяе триглифы к метопы„ фриз л, 
шконец ,собственно ^.рвкз. Огромную композиционную роль 
играют большие и четки» буквы латинского шрифта іга фри¬ 
зе антаблемента, В этом дворе проблема угла решена с уг- 



ловыми пилястрами и с двумя ьолшйи даверху. 

Темпьетто Брайанте является одним из замечательней» 
іи их произведений всей архитектуры ренессанса и единст¬ 
венным крупным произведением, исполненным а римском 
периоде его творчества. Бр&мактв » Ршѳ не позвало,ему 
не удалось построить собор св* Петра и удалось только 
отчасти перестроить Ватиканский дворец и даже в Іѳмпьѳт 
то он не смог довести свой замысел до конца. 

Прежде всего остановимся на том, что в Іемпьѳтто 
имеется лишнего, а затем отметим, чего здесь не хватает. 
Добавлениями являются герб и подставка под крестом, 
очень характерные для &/П в. Іерб отмечает центральную 
ось,благодаря которой получается определенный фасад, 
тогда как Брамаитѳ совсем не хотел его выделять.В фор¬ 
ме высокой подставки под крестом имеются элеиѳнтк.при- 
водщие в движение наружные формы и самый купол. Ьра- 
мактѳ предполагал лодетавкѵ, но гораздо более простую. 

В композиции Темпьетто недостает двора, обнесенного 
крупной колоннадой, и выходящего да улицу фасада. Чер¬ 
те» Брайанте пропал, сохранилась только копит. ,тіо кото¬ 
рой составить себе впечатление об этом дворе довольно 
трудно. Несмотря на свои небольшие размеры и кажус$»ю- 
ся простоту, Темпьетто по своей композиции отличается 
чрезвычайно сложным построением, причем декоративность 
ке характерна для этой композиции. Ними вверху ничем 
ке обрамлены, они точно вырезаны и стене. Это - аэки 
без архивольтов, киринки между ними являются,упрощен¬ 
ным ордером. Б нижней части мы имеем строгиіугосканодо- 
рический ордер. У Альберти появляется этот ордер в ниж¬ 
нем этаже его палаццо Руччелаи, но там пилястры, а 
здесь первые в итальянской архитектуре круглые тоскен- . 
ские колонны.. Этот тосканский ордер приближается к до¬ 
рическому, хотя ствол не каннелированный и опирается 
на базу, капитель не характерна для дорики, зато анта¬ 
блемент имеет очень строгую дорическую форму. Строгость 
и скупость форм являются отличительной чертой этой ком- 
помзициь. В Темпьетто впервые мы имеем свободно стоя¬ 
щий античный ордер, в котором даружчая колоннада за¬ 
вершена стенкой. Впоследствии Палладио повторяет и раз¬ 
вивает этот композиционный прием в своих произведениях. 
На этой стенке мы имеем балюстраду из балясин. Балясина 
произошла от античного бронзового канделябра и, вместе 
с тем, от готической деревянной архитектуры, фойе ком¬ 
позиционного эта балюстрада имеет огромное масштабное 
значение: благодаря ей іемпьѳтто воспринимается таким, 
как он ест'ь. Темпьетто - это церковь сан Пьетро ин Мон- 
торио /на холме/, построенная на том месте, где по пре¬ 
дании был распят апостол Петр, и прозванная Темпьетто 
/ Храмик*/• Из всей архитектуры ренессанса это здание 
больше всего приближается к античному круглому периптеру 
Очень интересно сравнить Темпьетто с круглым храмиком 
в Тиволи, под влиянием которого, как известно, находился 
Брайанте. Отличительными чертами храма Весты является 
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подий , который отличает римскую архитектуру от грече¬ 
ской, о затем покрытие, которое лежало непосредственно 
на антаблементе. В Темпьетто тд антаблемѳнтои имеется 
купол, а под ним барабан. Дроме того, здесь не римский 
подий, а греческий стилобат, состоящий из трех ступеней, 
к которым добавлена четвертая ступень, оброзувдая жело¬ 
бок, сделанный б аымосткэ двора самим Брайанте. Откуда 
взял Браманте этот барабан, которого не знала античная 
архитектура? для древнего Риш характерна композиция 
центр ичѳскоію здании, завершенного куполом.Барабан раз- 
вился только и поздней византийской архитектуре, как в 
XI б. у Софии б Киеве, где ик видим тринаддать куполов 
на барабанах. Е своем Темпьетто Браманте соединяет визой 
тийские и античные мотивы, но композиция некоторых его 
наружных частей приближалась к античной архитектуре,от¬ 
личается от нее в композиции того пространства, которое 
его окружает. Античный храм всегда ставился в простран¬ 
стве природы; так стоит храмик в Тиволи, Парфенон, и 
храм в Бассах. Здесь - совершенно иное, для Темпьетто 
создается особое, абстрактное пространство круглого 
двора, которое изолирует его от пространства природы. 
с'?от двор, в котором имеется типичная для ренессанса 
абстрактность композиции внутреннего пространства, имел 
огромное значение; от него произошли дворы дворцовой 
архитектуры ХУІ-ХЖ вь. В смысле пространственной компо¬ 
зиции мы видим, ч;о Темпьетто более похож на античный 
храм, потому что Брадантѳ не удалось окружить его дво¬ 
ром. Но и сейчас ой сильно отличается от античного хра¬ 
ма композицией наружных дасс, которые оформлены чрез¬ 
вычайно сложно. Его наружная оболочка сильно разложена 
благодаря своей ступенчатой композиции. Замечательной 
композиционной особенностью Темпьетто является то,что 
мы читаем глазами его наружную массу не по физической 
массе, а по его оболочке, которая придает единство 
всем этим очень диференцирсванным формам. Б пределах 
этого корпуса развивается композиция, построенная на 
взаимной борьбе и взаимном переплетении контрастирую¬ 
щих осей. В Темпьетто чрезвычайно ясно выражены вертика¬ 
ли и горизонтали. Внизу горизонталь особенно ярко выра¬ 
жена не только стилобатом, но и четвертой ступенькой. 

Из этой горизонтали вырастает вертикальная ось колонна¬ 
ды, но эта ось не может прорваться вверх, потому что 
ода зажата между горизонталью основания антаблемента 
и балюстрады. Эта борьба контрастирующих осей усложне¬ 
на тем, что сквозь вертикаль колонн мы видим,так выра¬ 
стает центральный массив, который как бы прорывается 
выше колонны и балюстрады. 

Эта борьба продолжается и в барабане и кончается 
победой вертикальной оси - подставкой креста, для вы¬ 
сокого ренессанса характерно ,что эти противоречия сдер¬ 
жаны общей формой здания, которая по существу статична. 

У Міжаль-тіізджало они раздирают композицию и это уже - ба 
рокко. йэрни барокко лежат в творчестве Браыаитѳ, кото¬ 
рый создал высокий ренессанс. Не следует забывать,что 
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нельзя рассматривать историю архитектуры, как нечто 
статичное,потому что от развивается чрезвычайно быст¬ 
ро и самый момент классического периода архитектуры 
ренессанса так краткойремелей, что порежешься его не¬ 
долговечностью. а Греции мы имеем то же самое. Яворче- 
ство Иктина, создателя классического Парфенона„несло 
в себе зародыши тех образцов, которые воплотились в 
храме в Бассах и получили дальнейшее развитие в элли¬ 
нистической архитектуре, /Брайанте в последний период 
его творчества противоречия усиливаются, а у Микель¬ 
анджело они остаются нѳпримиренными. 

Другое замечательное произведение Брамакте, его со¬ 
бор св.Петра.построено совершенно иначе.-Б собственно¬ 
ручном и единственном достоверном плане Брамантѳ /І50І9 
видно, что обращает главное внимание не та наружные 
массы, как в темльѳтто, а на внутреннее пространство. 
Прежде чем заняться подробным анализом собора св.Петра, 
следует отметить те общие черта, имеющиеся в Х'ѳмпьетто 
Брайанте и в Санта Мария де и диджали ъруяевлееко, ко¬ 
торые создают пространство масс. Мы видим, что эта осо¬ 
бенность архитектурного мышления необычайно ярке ока¬ 
залась ь соборе св о Петра.. Брунеилеско и Брайанте наи¬ 
более близко подходят к'архитектуре, как к искусству, 

Теперь посмотрим аз каких источников берет Брамантѳ 
формы композиции собор» св.Петре.На него несомненно 
влияли римские формы,'но эти античные формы он свобод¬ 
но интерпретирует в совершенно новом духе 1 , кроме того, 
та эту композицию повлияла византийская архитектура.Это 
- в и за нт ий ста л крестово-пятикупольнсик церковь. Остано¬ 
вимся теперь на том .что здесь похоже на "ьемпьеттс. Ка¬ 
залось бы, что а этом произведении мышление архитекто¬ 
ра сосредоточено на композиций внутреннего пространства 
тогда как в Темпъ етто его главным'образом интересовала 
композиция наружных масс. Но как раз в форме этого внут¬ 
реннего пространства мы нибллдаем компоизициошше прин¬ 
ципы, которые'чрезвычайно близки к композиционным прин¬ 
ципам наружных форм Кеипьетто, 3 соборе св. Петро, после¬ 
довательно проведена центрическая система. Алтарь нахо¬ 
дится в середине под главным куполом, ветви креста со - 
вершенію одинаковы, так же как и все четыре входа. В 
какой бы вход вы но вошли, перед вами развертывается 
аналогичная картина. В процессе продвижения вперед, з 
развертывающийся перед вами неф, в глубинную ось в на¬ 
растающем порядке вплетаются поперечные оси, которые 
уравновешиваются под большим куполом, где они скрещи¬ 
ваются. Борьба противоречивых осей продолжается в убы¬ 
вающем порядке и кончается у противоположной абсиды, 
которая выводит наружу. Таким образом, мы здесь имеем 
систему переплетающихся противоречивых осей. К этому 
нужно добавить те вертикальные оси, которые возникают 
не только под большим центральным куполом, но и под 
четырьмя боковыми. 
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Корт игл Рафаэля "Афинская школа" дав* представле¬ 
ние о внутренности собора Ер&маитѳ. Ма не внаем,кем на¬ 
писана эта архитектура. Если йіфавлеы , то здесь, как и 
архитектуре, он находится под влиянием своего друга 
Брама нтѳ. Но очень может быть, что эту архитектуру на¬ 
писал сам Браманте. Какие примеры встречаются в исто¬ 
рии искусства,» мы знаем, что Брунаялеско писал архи¬ 
тектуру на фреске своего друга мазаччко. Эта изобра¬ 
женная архитектура дает представление о том, как выгля¬ 
дел бы собор св.Петра, если бы он был построен по проек¬ 
ту Браманте. Специфической чертой этой архитектуры яв¬ 
ляется то гармоническое равновесие, которое установле¬ 
но между пространственней и об'ѳмной формой. Браманте 
дает здесь пример необычайно гармонического сочетания 
пространства и оо"ѳма. Композиция этого здания целиком 
построена на взаимное проникновении контрастирующих и, 
вместе с тем, уравновешиващихся осей. В противовес 
Брунеллѳско , здесь совсем нет гладких плоскостей стен. 
Эти стены, подобно вспаханной поверхности, смело высту¬ 
пают вперед, их шшіи заполнены статуями, которые подчи¬ 
нены архитектуре. Благодаря своим масштабам эта архи¬ 
тектура ясно выражает свое соотношение с человеком вме¬ 
сте с тем дает монументальные формы. 


П. 


Сегодня мы займемся архитектурой высокого ренессан¬ 
са представителями которого, кроме Браманте, был целый 
ряд выдающихся мастеров; после этого мы перейдем ж '“.5от¬ 
честв у Микельанджело и представителей его школы, т.ѳ. к 
обзору архитектуры барокко; затем остановимся на твор¬ 
честве Палладио и,наконец, закончим обзором архитекту¬ 
ры барокко ХУЛ в. 


Прежде чем начать обзор произведений высокого ренес¬ 
санса посмотрим на двух примерах, как складывается в 
конце ХУ в* архитектура во Флоренции. Здесь на первом 
месте стоит палаццо Строцци, актор которого неизвестен. 
Но лично мне кажется, что этим автором был джуяиано да 
Саигаллэ, что подтверждается сходством этого палаццо 
с палаццо Гонди, построенным этим - мастером. Отяичитѳль 
пой чертой палаццо Строцця /90-е гг. ХУ в./, карниз ко¬ 
торого сделан Нронаков в начале ХУІ ь., является его ар¬ 
хаизация. В то время, как римские здания идут вперед, 
по направлению к высокому ренессансу и барокко, это 
флорентийское здание полностью сохраняет стародавний 
стиль. Композиционными образцами для него служат палац¬ 
цо Медичи и палаццо Питти; педантизм архитектора здесь 
выражается в том,что он стилизует сочные живые формы 
этих дворцов. Руст дан здесь сглаженк ;м, хотя и состоит 
из очень больших газа дров, создавая зализанную поверх' 
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ноетъ, Доорцы родичи и Гіитти являются живой стр у ой ар» 
хитѳктуры, а этот дворец в своей архитектуре старается 
сохранить то, что ушло в прошлое, ото сб"ясчяется кри¬ 
зисом, потрясший Италию не. грани феодальной реакции и 
отразившимся и в области архитектуры. 

Джулиане да Сангалло был архитектором Лоренцо Воли- 
коленного, пред стоил яа.а его значительную фигуру своего 
времени, с это значит, что он не мог быть плохим архи¬ 
тектором, Между тем кѳ только наружные фор.«ы» но и са¬ 
мый план палаццо Фтроцци педантичен^ это абсолютно сим¬ 
метричный план, который, благодаря своей ясности, обыч¬ 
но помазывается в школах. Здесь тевтон зал .перекрытый 
сомкнутым сводом с распалубками и зеркалом ь середине, 
что очень типично для ренессанса. Некоторые из окон фа¬ 
сада. является ложными, потому что они упирается в лест¬ 
ничную клетку, но здесь меньше таких окон, чем в фасадах 
раннерѳнессенснкх дворцов. 

Нроме этого светского здания, іДаулиано да Оакгалло , 
построил церковь Санта Мария деді, <&фчер» а Прато/1485 іу. 
цде также ярко выявлялась архаизирующая Тенденция. На¬ 
ружное оформление купола подражает капелле Пацци, а 00- 
работіа стены мраморной инкрустацией восходит к ггаото- 
ренессансным зданиям /Слорентннский батистерий, Саи М*:ньл 
то и др./ Яроив того, целый ряд имеющихся здесь недостат¬ 
ков дает нам право говорить об эклектическом характере 
этой церкви. В наружной трактовке форы э$&жи слишком 
быстро уменьшаются вверх.сто отчасти объясняется жела¬ 
нием увязать нижние части с верхней, но тем не менэе 
между плоской формой купола и нижними частями получается 
неувязка. Входная бэтвь креста более выразительно"выде¬ 
лена» чем три остальные, которые как бы недоразвиты и 
производят впечатление облегла в зачаточном состоянии. 
Здесь также недостаточно ясно выражено членение наружных 
масс. Парные пилястры на углах имеют раскрѳ ловеними ан¬ 
таблемент, и эта раскреповка проходит через фронтон.По¬ 
добная .. форма переходит в архитектуру барокко, где она 
получает дальнейшее развитие. 


Надо сказать, что из семьи Сангалло вышел целый ряд 
архитекторов, из которых наиболее крупными являются; ро¬ 
доначальник этой плеяды мастеров дмулмано, его родствен¬ 
ник Антонио старший, который был архитектором круга Ъра- 
шнте, и .наконец, Антонио Младший, который примыкал к 
Микельанджело и оарекко. 


Церковь Сан б маджи в монтопульчюно /начало АУІ в./ 
Фангалло Стершего имеет тот же крестовый план и те же 
расчленения фасада, что и церковь ь Прато, но здесь все 
четыре ветви креста достаточно развиты. Плавным новшест¬ 
вом здесь являются башни, из которых одна вполне закон¬ 
чена. е другая только начата и осталась незаконченной. 



Віуі башни идут от проекта собора си.Петра Брайанте ,мо 
там их четыре, непосредственно связанные с основным 
корпусом, а здесь они нвходятся на некотором расстоя¬ 
нии от храма и их всего две. Обща* композиция этой цер¬ 
кви очень строгая. 


Внизу стены оставлены совсем гладкими и расчленены 
дорическим ордером; во втором этаже - ионические упро¬ 
щенные формы с филенками, расчленяющими степу. Чем вы¬ 
ше, тем богаче становятся декоративны» формы, что осо¬ 
бенно заметно в башне. В отличи» от церкви в Прато, 
здесь играет плавную роль купол, а не барабан,как так; 

8 башке интересны мотивы обрамления ню» и окон, которые 
оказали сильное влияние на Микельанджело. Переход от 
квадратной к восьмиугольной форме на башне дан при 
помощи обелисков, которые впоследствии Сансовино при¬ 
менил в декорации библиотеки Сан Марко в Венеции* 


Имеется еще един памятник высокого ренессанса .ко¬ 
торый тесно примыкает к Брайанте и имеет чрезвычайно 
интересную композицию, сто церковь Санта Мария дель 
Консояациояе в Ходи /начало ХУІ в./ Ее общая компо¬ 
зиция отличается необычайной ясностью и простотой. 
Четыре столба подпирают арки центрального купола, к 
ним прамытьж четыре абсиды, его - сокращенная редак¬ 
ция собора, сь. ІІѳтоа. Браманте, в которой бюрма внутрен¬ 
него пространства'очень точно отражается“в наружном 
обкоме. Внутреннее пространство этой церкви прекрас¬ 
но расчленено при помощи полуциркульных абсид. Здесь 
мы имеем многогранную богато расчлененную абсиду, ка¬ 
ждый отдельный простенок которой воспринимается чрез¬ 
вычайно четко. Пилястры здесь ломаются на углах и под¬ 
черкивают-наиболее ответственную узловую точку, где 
йод Ѵупци углом пересекаются две прямые стенки, 
имеющие мощнее пилястры. Эти пилястры в закругленной 
части полу.куноле - в конэйэ продолжаются з вг^е лучей, 
которые соединяются в одной точке. Это членение конхи 
проектируется на пол, где намечены радиальные полосы 
из цветного мрамора, и наконец, мы имеем то же самое 
и в центральной пространстве под куполом. Благодаря 
этому получается цельная композиция, в которой детали 
отдельных обломов, и особенно мелкие декоративные фор¬ 
мы отличаются несколько дробным характером и вялостью. 
Все это указывает, что автор этой церкви не был перво¬ 
классным мастером, но был. учеником школы Брааанте. В 
эпоху Брамантѳ в Риме господствовала большая архитек¬ 
турная культура, и поэтому даже такой второстепенный 
мастер, как-неизвестный нам автор церкви Сайте Юария. 
дель Конссяационе в Ходи, дает прекрасную общую ком- 
позмшпо. 



В ли и о ко и ренессансе светская архитектура получает 
особенно широкое развитие. Враманте,правда,строга глав¬ 
ны! оораэом церкви, но его светски© композиции имеют 
огромное значение. 

Его композиция Ватикана, которой он не окончил, тем 
ке менее сыграла колоссальную роль. По замыслу Браманте, 
ансамбль Ьатикъка, состоящий из ряда зданий и трех дво¬ 
ров, должен бья носить замкнутый характер. Ь этот ан- 
сеаоль входит двор Сен Аамазо и ре с поломанный мед ним 
двор Бельведера, замв-ичивеядийсн нишей, причем здесь 
первоначально было две двора, расположенных уступами, 
которые должны были соединяться декоретіожой лестницей 
с расходящимися и сходящимися маршами» Эта композиция 
Ватикана уме ясно лредвосхіяцает архитектуру барокко. 
Микельанджело и Нирро Яигори оу работавшие после него, 
воспользовались этой идеей. Микельанджело взял лестни¬ 
цу. как основу-для ансамбля Капитолия, а Нирро Лигоэио- 
- для композиции виллы д“Эсте. іаким образом,мы видим, 
что творчество наиболее классического мастера высокого 
ренессанса несло в себе зародыши пр шедшего эму на сме¬ 
ну стиля барокко. То же самое мы имеем и в іреции, где 
МкТйк, создатель классического Парфенона, строит храм 
Аполлона в Бассах, где он намечает вехи для живописных 
композиций эллинистической архитектуры. Классика. -• это 
только наиболее ярке выраженный момент, между двумя пе¬ 
риодам* развития архитектуры. 

б дворе Бельведера, после Ьреш&нте многое было пере¬ 
делано. в частности лестница построена Микельанджело, 
который водрузил здесь часть древнеримского фонтана - 
шишку, а сзади нее античную базу. Ко .несмотря на это, 
основная композицией пая мысль, выразвыпаяся в уд ;шит аль- 
но монументальной нише, принадлежит Бра'.ленте. Бовершонно 
новым для архитектуры Л/І в. является ’решение стены,мо- 
торая представляет собой как бы кулисы, оформлявие про¬ 
странство двора. Этот принцип декорации отразился особен¬ 
но сильно во французском классицизме лУП -Л/ь ъв. 

Наконец, Брайанте принадлежит еще одно светское зда¬ 
ние - дворец, в котором он жил и умер, как и Рафаэль, к 
которому он перешел, К сожалению, этот дом не сохранился 
в натуре, и мы можем судить о нем только по грив юрам. 
Известно» что БаЗаэль скопировал его в палаццо йццонм 
йаэдарелли. Дом Бра манте имел нить осей, а это пала ццо 
- целых семь, благодаря чему оно довольно сильно растя¬ 
нуто а ширкну, фойе того, здесь имеются к другие изме¬ 
нен Поэтому при анализе этого произведения очень труд- 
но определить* что здесь принадлежит Брайанте и чтс-Ра- 
фарлю, Эти композиции дают совершенно новый тип дворца 
ліГі в. Палаццо АцДОарелли имеет только два, а не три 
этакъ, как все предшествующие ренессансные дворцы.Его 
нижний этаж с проездом в середине и открытыми лавками с 
.каменными прставками, какие можно видеть ь Остии и в 
Помпеях» рассматривается, как служебный этаж, а второй, 
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оошто оформленный,как ладой парадный этаж.стот принцип 
был завершен в творчестве Палладио, который создает но¬ 
вую группировку помещений , состоящую ь том, что парад- . 
ныв валы аанишют главный центральный эта*, пьяно-ноби¬ 
ле иди бельэтаж, жилые помещения - верхний, а службы - 
нижний полуэтаж. В буржуазных ренессансных дворцах А/ ь. 
парадные помещения не были выделены, как в этом аристо¬ 
кратическом палаццо, Ь композиции второго этажа имеется 
два новшества: парные колонны и балюстрады перед окнами, 
превращенные в балконы. Парные колонны оказали садьное 
влияние на французскую архитектуру АУЛ ь. /колоннада 
Лувра Перро/, а балконы - окна встречаются ь архитекту¬ 
ре вгоють до АХ в. О точки зрения композиции здесь на¬ 
блюдается та же система контрастирующих осей, которая 
имеется в 1ей*і*ьетто и в соборе св. Петра Браман**.Сдесь 
замечательна увязка вертикальных и горнзонтельных осей. 
Благодаря растянутым вширь постаментам под парными колон 
нами и балюстрадами образуется горизонтальная полоса. 
Постамент, ладящийся звеном горизонтального пояса,пред¬ 
ставляет собой точку опоры парным колоннам и основание 
для вертикальные осей,которые здесь зарождаются.сквозь 
балюстраду видно,что наличники окон доходят до поэтаж¬ 
ного членения, и здесь зарождается вертикаль самого про¬ 
лета и наличника. Имеющийся под окнами карниз доходит 
почти до полуколонн и образует второй горизонтальный 
пояс, который перекликается с нижним.Сверху развернута 
горизонталь карниза,которая примиряет контрастирую¬ 
щие оси. і^іоме этого, здесь еще имеются и глубинные оси 
которые зарождаются в каждом окне. Хаким образом, мы 
здесь имеем композицию,построенную не. борьбе и взаимном 
проникновении трех пересекающихся осей. 


Интересно посмотреть, что делает Рафаэль,когда ему 
нехватает образов,навеянных архитектурой Ьрамаите. 
Палаццо Гіандольфини во Флоренции,построенное Рафаэлем, 
осталось незаконченным. Одна половши этого дворца 
имеет два этажа, а другая - только один. Стена здесь 
абсолютно гладкая, это - поверхность мессы, а не пло¬ 
скость, как у Ьрунеллеско. На углах имеются рустован¬ 
ные пилястры, где чередуются более короткие к узкие 
камни с белее широкими и длинными. Нижний этаж очень 
массивен, а верхний несколько отодвинут вглубь к облег¬ 
чен* В верхнем этаже над окнами чередуются фермы сег¬ 
ментов и фронтонов, которые впервые встречаются в рим¬ 
ских термах, они имеются и в нимфее города Пима и от¬ 
носятся к эпохе Августа. В рижском палаццо ыарнезе Ан¬ 
тонио да Сангалло Шедшего мы имеем аналогичное оформле¬ 
ние стен и обрамление окон, но здесь чувствуется, что 
интерес Рафаэля .который был прежде всего живописцем, 
был направлен на осуществление плоскости переднего фа¬ 
сада, которая,несмотря на свои прекрасные пропорции, 
производит несколько вялое впечатление,боковой же фа¬ 
сад этого дворца совершенно не обработан.Палаццо Бран- 





яйччи д”Аквилѳ і’Ѵіф.аэлл но сохранился, но его палаццо 
Спада в гтъ довольно точно воспроизводи* этот дворец. 
Здесь Афаэль нарушает традиционную трзхэтажнѵю систему 
ренессансного дворца ь другу» сторону, давая почти пя¬ 
тив тарное здание, Он обращает свое внимание т декора¬ 
ція* фасада, выраженную в чередовании обрамлений и ниш, 
в которых стоят статуи. 


У Рафаэля есть еще одно произведение, вилла йадама, 
которая очень плохо сохранилась и далеко еще ке исследо¬ 
вана. Это первая рѳнессансяея вилла ХУІ в. История раз¬ 
вития итальянских »игш несколько отстает от истории раз¬ 
витіи! дворцов. Первая егала дУ в. работы Микелоццо.уче¬ 
ника Ьрунеллеско, отличается своим средневековым харак¬ 
тером. Первая ренэссанснан вилла, была построена для Ме¬ 
дичи в окрестностях Флоренции Джуяиаио да оанталло.ко- 
торый впервые перенес композиция дворца на загородную 
виллу. Виллы ХУІ в. отличаются роскошью оформления са¬ 
да, обычно .расположенного поднимающимися теэоасеыи к 
главному корпусу зданиаі йофз.эль впервые трактует свою 
виллу, как усадьбу. 

Вилла Фарнѳзика , выстроенная Рафаэлем около Рима, но 
теперь вошедшая в городскую черту, была настоящей вил¬ 
лой субурбана, т.о. подгсбоднза. Над пей, кроме Рафаэля, 
работал Паруццк, причел точно на известно, кик они по¬ 
делили работу, Даже внутренняя роспись принадлежит обоим, 
Ь вилле вернее ина главное внимание обращено не фасад,со 
стороны сада, который имеет ос готов оформление .тогда как 
фасад со стороны улицы необычайно прост. !іх садовом фа¬ 
саде по сторонам выступают ризалиты, а в середине имеет* 
ся лоджия, которая была первоначально открытая, а затеи 
застеклена. Ренессансный дворец X/ в. всегда предста¬ 
вляет собой замкнутый блок, и первые счень^слабые вы¬ 
ступы были намочены в палаццо ВЬнчаялерии.ста первые 
очень узкие ризалиты контрастируют с широкой централь¬ 
ной частью, и их служебная роль подчеркивается нечетным 
числом пилястр и колонн, которых в главной части имеет¬ 
ся четное число. Иеруццк здесь примыкает к композиции 
Альберти и расчленениях стен вертикальными пилястрами, 
расположение и на плоскости, но без группировки ячеек* 
пооые того, здесь имеется любопытный зародш полуэтажа- 
внизу и наверху с маленькими окнами. Наверху маленькие 
окна пробиты ьс фризе, который имеет характерную для 
Перуцци богатую декооатизную обработку. Над пилястрами 
имеются канделябры и“ фигуры путти, держащие зенки. Окна 
имеют прямолинейное обрамлений, как окне у Ллуране в 
Урбино и у Альберты. 


Обратимся теперь к интерьеру ХУІ в., и к интерьеру 
виллы барнѳзииы а частности, броска Дантѳяьи в едном из 
вал герцогского замка в шантуе дает представление об 
интерьере XVв, Здесь очень любопытно отношение между 
реальным и изображенным пространством в архитектуре.&л 



За - 


перекрыт сомкнуты» са ежом с оь опалубками и зеркалом, 
стены рюкгштн фресковой живописью, которая связана с ар 
хитектуроіі» /ф^теем поостшиста© между столбом и пипяст- 

І )ОЙ занято ' изобраленйкми семьи терцет Мантуа некого, 
іоздувная перспектива этих картин» хотя и расширяет 
пространства г«омещен/-ж* которое они украшаю», но все де 
не дао» пол мой шшвадми, и ш в ид ж стену ,уіфагаднпу» 
жшмзпиоью. Й противовес интерьеру ранного ренессанса» 
интерьер х$Х в., вдобоаденный в фреске Андрее дель Сао- 
то /І5І4 г»/ г церкви*Сайта Аинуйциата во Флоренции, 
не идее» того множества мелких подробностей, которые 
имеется у и&нтоньк* Здесь мастер саднит акцент не четно 
гих.ио белее крупных формах,которые пазвц^ае* вверх.Йа 
этой фреске изображено посещение больной ілежааей на 
постели с балдахином, здесь же имеется к неизбежный ка- 
мин „посредством которого отапливались внутренние поме- 
ценил ренессансных домов, можно сказать »<т» общий стиль 
интерьера У ь, носит более интимный характер, а ин¬ 
терьер лУІ в. - характер репрезентативный. & Фарнеэиие 
ш ицэем очень характерный дня качала МІ в. интерьер 
работы Рафаэля» который дает здесь одну из самых заме¬ 
чательных композицій; крои© больших картин, все пиляст¬ 
ры явкріпы мелким ангюсадару ющзш» мотивами, сто так 
называемые хретэажн /от олова *грот*7«> & ХУІ в. были 
открыты древнеримские развалины» которые были, засыпаны 
землей. йх приняли за гроты, а «айденнѵ» там роспись 
назвали гротесками. 


В вилле §арк»зине любопытна форт свода,чрезвычай¬ 
но типичная для высокого река у сакса., Это - сомкнутый 
монастырский с кед с плоским зеркалом а оарядин® ж сядь- 
но выстѵпавдшм распалубками, Вльгодаря это®? код;чает¬ 
ся как бы аяО«кш потомок и консоли ^кетозы® выраседш 
из стены и поддерживая* етот «столок, й рведешее емш 
на месте панели - очень типичный нота» как ок я©д»еи$й- 
ш полотенец. Это» моти» идет т Вазайадш. к тхранил¬ 
ся в русских церквах до ай! а, II© у в отличие от обоб¬ 
щенной среднезексвой трактовки» здесь <Ь»ри& трак- 
тов^акн реалмстически. Что касается самых «еЗэажгш, 
деяоривуящкх стену» тс они составом*» существенная эле¬ 
мент композиция всего зела, В каждой ив'этих фоеоок 
пейзаж различен, и тана в целом но разрушается - ,' со ісгдц— 
тины создают иидк»®рную перспективу.. 

В вилле- Фзркѳзинэ большой интерес представляет екп- 
тетиѵескее сочетание архитектуры и жяэолёсв. 


В палаццо шссодх в Ѵиие, построенном Пеоуццх в 30-х 
гг. лві в,, х«е. через двадцать лет после $шгазккы, 
бш сделай округленный фасад, который впоследствии 
начал широко применяться, благодаря чему фасах Дверца 
начинает вюіхттьвл и ко алоз пит л нсамбам ‘ 'да шш , тогда 
как плоскостный прямоугопьиый ф&оад ранілрвиеешисйоЛ» 
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дворца, никакого отношения к осх-ршекию ѵлиіш не имел. 
Пѳруццв прекрасно использовал небітгоприятную форму уча¬ 
стка н а ото й от ношен ин двкяэ тол лрздоіѳствѳкаиком фран¬ 
цузских архитекторов Хйи в. , которые виртуозно справял- 
л»а с подобными тр'/дносгяаи. й ‘палаццо* М&ссими имеют¬ 
ся все характерный элементы эеьессансного дворца, но 
дворик отодвинут ь угол и прокололо связан с фасадом 
при помощи прохода. Самый фасад носит несомненные следы 
ел нлнЕЯ араманто и Йафвзлл, ко Перуоди образцово соче¬ 
тает аятикизирумцив формы о стилем Ьоамьнто. Дворик 
этого палаццо очарователен по своим тонкий и сочным фор¬ 
мой. 


Среди других архитекторов высокого ренессанса следует 
назвать ученика Рафаэле, Даулио Романо. котооый был и 
живописцем и архитектором. Его единственны*! архитектур¬ 
ным произведением является палаццо дель Те ’ 1БЛ&- ІбЗэгг./ 
й Мантуе, Общая масса о тоге дворца сильно растянута в ' 
ширину и имеет очень строгое членение фасада. В отличие 
от Брайанте, Джулио Родано переносит акцент на нижний 
этаж, давал вверху полуэтаж, ото палаццо имеет большой 
даор и сад, заканчивающийся декоративным полѵкэѵжиам 
и отделяодкйся от двора рвом с перекинутым через него 
мостиком. Благодаря растянутости фасада и членению его 
по вертикали большим ордером, эго здание несколько .запо¬ 
минает античную пѳриптедальяуа композиций. Здесь нет ни¬ 
каких лишних форм. Окна главного этажа обрамлены рустами, 
Нзпосродетзеннэ гад замковым кавдеы идет горизонтальная 
здт, на которую поставлены окна верхнего полуэтаж. 
ХройкоБ портал помешается в центр© фасада. углы здании 
обработаны при помощи плоских ризалитов. Особенно инте¬ 
ресен внутренний двор палаццо даль Та. гпв да. ряду со 
строгими' загнутым» формами мы имеем оформление пиляст¬ 
рами и пол у пилястрам и. Хрмгачфы фриза как бы соскальзы¬ 
вают вниз, руст оформлен неравномерно, он то зализан, 
то оставлен необработанным, а в некоторых местах вовсе 
отсутствует, змлковы” камень вупирает,точно он не стал 
да свое место н т.д. вое ото свидетельствует, что в эту 
эпоху а архитектура высокого ренессанса начинают выяв-' 
ляться черты>характорные для барокко. Ба примере палаццо 
дель Хе ащнп . ж« архитектура меняется бла годаря вво¬ 
димым в нее элементам ди иконка и диссонанса. 


Б росписи палаццо Дель Хе Джулио Романо в зале Новая- 
ди дает своеобразную трактовку; лошади, изображены, как 
айз:.-’», а л .од*« даны ь нишх, капе ста тук. Некоторые залы 
отличаются оо латам оформлением, е. другие оформлены чрев* 
ьычакно строго и даже скупо. Особенно интересен зал ги¬ 
гантов, где аса архитектурные фермы покрыты росписью, 
производящей потрясахцее впечатление, едесь изображен 
гиганты, но гиба ищи© поя дождей лвмнві. , падающих с неба. 
Зрителю кажется, что игікни, ск:-дчщкеся с потолке, на гй- 
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гантов, являются реальными, готовыми обрушиться и на негр 


К архитекторах высокого ренессанса относится также 
йикеялѳ Оанкихелѳ , который строил з Белоне и отчасти в 
Венеции* Его палаццо /5аносса /І5Э0 г. / а Вероне находит¬ 
ся под влиянием венеціанской архитектуры* Наибольшего 
совершенства пропорций он достиг в венецианской палаццо 
Гришин /1539 г. / Дворцовая флорентийская схема дает 
здесь новые эффекты, которые прежде всего выражаются в 
своеобразной фактуре, напоминающей живопись знаменитых 
венецианских художников. Здесь очень простое и строгое 
членение ордерами, но в них имеется ощѳ множество мел¬ 
ки х деталей, дающих, главным образом, светотеневой эффект. 
Здесь ішкзле Ьаниикаяе виртуозно сочетает чистую колорит¬ 
ность венецианской архитектуры со строгостью высокого 
ренессанса. 


В Генуе самым интересным архитектором середины лУІ в. 
был Галеаццо Алесси, который построил здесь целый ряд 
дворцов и загородных вилл" в духе школы ЬраманЯв. 

дворик университета в Падуе, относящийся к середине 
ХУІ а., неизвестного мастера также относится к высокому 
ренессансу. Здесь интересно, композиция, дащая новый 
Вариант ренессансного двора. Вместо аркады одного нижнегс 
этажа здесь двор состоит из двух ордеров, охватывающих 
пространство двух этажей. Отдельно стоящие дорические 
колонны поддерживают скромный карниз, на которой сто.' т 
более легкие ионические колонны, на небольших пьедеста¬ 
лах, соединяемых перилами - балл астра дой. Здание вен¬ 
чает антаблемент второго этажа. 
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ІЬОРЧШВО цЩШБАПЛ.пЕПО. 


Задача нашей сегодняшней беседы - установись, саьшй 
момент перехода архитектуры ренессанса в архитектуру ба¬ 
рокко,. За последнее время появилась новая точка зрения 
о промежуточной стадии развития, названная маньеризмом, 
который представляет собой особый, нО не ясный а'своих 
Общих чѳохах стиль. Эта точке зрения настолько сложна и 
не ясна в архитектуре, что я не считаю нужным ее при¬ 
держиваться. Сторонники маньеризма, быть может кое в чем 
и правы, но старая теория, восходящая к Вельфяику и Бур- 
хардту и считающая, что айкаяьаиджело является отцом ба¬ 
рокко , остается в силе. 


Наиболее крупные архитекторы №1 в. Микельанджело и 
Палладио Заліли из школы Брайанте, но один пошел к барок 
ко, о другой - к позднему ренессансу. 

Первым произведением Микельанджело, в котором очень 
ярко выступают черты нового стиля, является оформлен 
второй ризницы Сан Лоренцо, построенной Брунеллески 
1421 г. В 20-х гг. АЛ в. &за ризница была отделана 
внутри Микельанджело, который создал здесь капеллу ’Ае- 
дичи. Эта капелла дает возможность сопоставхтх, формы 
Ьрунеялеско к Микельанджело и выявить разницу между 
ними. Алтарная нкт. у Микельанджело имеет гладкую фор¬ 
му,которая контрастирует с плоскостной формой просян¬ 
ка алтарной части, $:«вя ьанджаяо вносит в пространст¬ 
венную форму ризйіщк какую мысль» он включает большой 
гладкий простенок между актёлекентон и пилястрами крд- 
купольной арки,которого мы кѳ находим у Брунеялеек©, и 
вытягивает купол вверх* Если у Вру пеллеске все три на¬ 
правления уравновешены и примирены, то у Микельанджело 
преобладает вертикаль. Это значит, что вместо статиче¬ 
ского внутреннего, пространства Брунедлѳско, Макакьанд- 
жѳло дает динамическое. Очень большое ятчекце теет 
я обработка стен, в которых Ііикельандже/іо неравномерно 
оформляет отдельные простенки. ІЬоблеіда дйференцшцпи 
форм лостааяени. здесь со-всей остротой и является глав¬ 
ной. По вертикали формы нарастают снизу внеох. Верхняя 
простенок напоминает о члене лип снизу. Йад окном ьщ.®* 
лйются сегменты. Здесь происходит как бы тр*станме 
фбрм в самом окне. В зоне, носящей промежуточный харак¬ 
тер между верхней и нижней частью, имеется ныла, в ко¬ 
торой Микельанджело предполагал написать няогоф:;гур- 
ную фреску, стремясь к тому,чтобы жигопись создавала 
гармонический переход от верхних архитектурных частей 
к нижним скульптурным. Этот замысел не был осуществлен, 
и оставшаяся свободной голая полуциркульная язша реяэт 
глаза. 
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Во внутреннем оформлении капеллы йедичи осномно;.. 
проблемой, поставленной Микельанджело, является синтез 
архитектуры и скульптуры. В творчестве оруиеллеоко ар¬ 
хитектура' сильно отделялась от изобразительных искусств. 
В его ризнице живопись невозможна. У Брунѳллеско очень 
мало скульптуры, если не считать рельефных медальонов в 
инноченти и в капелле Гіацци. ©та диферѳнцмацид искусств 
восходит к древнейшим временам, и развитие принципа син¬ 
тетического соединения особенно проявляется в архитек¬ 
туре Греции и Рима. В творчестве Брукеллеско и арамантѳ 
архитектура необычайно ярко выражена и не оставляет ме¬ 
ста для изобразительных искусств. Микельанджело вновь 
ставит вопрос соединения архитектуры и скульптуры. В 
его композициях архитектура и скульптура внутренне глу¬ 
боко увязаны друг с другом. Алтарное помещение по харак¬ 
теру своих простенков чрезвычайно близко к Врумеллеско, 
создавая впечатление статического пространства, но от 
этой ниши к центральной части капеллы архитектура замет¬ 
но меняется, все более и более приобретая декоративные 
формы. Благодаря этому получается массив стены, и архи¬ 
тектура одним своим полюсом как бы приближается к пло¬ 
скостности Бруиеллеско, а другим становится массивной 
тектоничноК и проходит в движение. Глубокая внутренняя 
увязіш архитектуры и скульптуры и состоит в то;/, что 
архитектуре выделяет из себя формы скульптуры. Иными 
словами, сама архитектура этого простешэз. вызывает мыиіь 
о скульптуре, которая только делает шах? к образованию 
органической' массы. В композиции памятника Микельандже¬ 
ло брал за основу фигуру треугольнике, поставленного на 
основание. Статуя, заключенная в низе, еще внутри архи¬ 
тектуры, ко в статуях, лелащях на саркофаге, скульпту¬ 
ра уже одним своим полюсом подчинена архитектуре, а дру¬ 
гим становится свободной, наконец у са&ого основания 
всей композиции должны были находиться еще две фигуры, 
которые доводили бы всю композицию треугольника дс' пола 
и были бы совершенно отделены от архитектуры. Ео верти¬ 
кали ритм нарастания архитектурных'форы носит характер 
псследовательност и, но по горизонтали этот ритм иной ,он 
носит характер чередующихся повышений и понижений масси¬ 
вов, от гладкого простенка к простенку, заполненному 
скульптурой, затем он спада©* в глади противоположного 
простенка и снова нарастает во второй гробнице-. В дета¬ 
лях композиции капеллы шедичи очень большую рать играют 
мотивы ниш и порталов, за полня йд их углы, которые »«леют 
два соединительных карниза. Эта форма идет от готики,и 
в частности из флорентийского собора, Микельанджело,про¬ 
должая ф&рм& ренессанса, вместе с тем интересуется готи¬ 
кой. йроые композиционного значения, дверь капеллы имеет 
и большое мбсштабкоэ значение. (іиша больше двери и как- 
то ее придавливает, йходя во внутрь капеллы, зритель 
испытывает чувство умаления масштабов человеческого те¬ 
ла, но при взгляде на скульптуру с ее человеческим пси¬ 
хологизмом это чувство пропадает. Бледует обратить вни¬ 
мание на то, что здесь имеются- ниши, нарочито оставлен¬ 
ные пустыни; такой прием часто применяется йикеяъанджело. 
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Это пустота, кохорал красноречиво говорит о паузе а ком¬ 
позиции, Сашз, капелла рассчитана на то, чтобы она оста¬ 
лась пустой во время мессы. Алтарный сто/.ик поставлен 
так, что са.яЩеннослужитвль стоит лицом к гробнице, в 
собравшиеся - за ним, в активной ниш©. При таном рас¬ 
положении цемт'оалыля часть капал л ы імедичи всегда бу¬ 
дет оставаться пустой, 

В том синтеза искусств, который намечал Микельандже- 
ло, колоссальную роль играет живопись, Живопись! являет¬ 
ся изобразительной формой, родственной скульптуре, но 
в ней об "ем и пластическая форт далеко не так сильно 
выражены, как б скульптуре. 


Собственноручные к: бросіси »икельанджзло, сделанные 
для капеллы Иеякчи, очень ггнтересны с точки зрения са¬ 
мого рисунка, неекбдьккмя штрихами он создает свои ар¬ 
хитектурные, образы, и здесь видно, как он идет тот 
образ, который должен его удовлетворят*. Капелла УэДиѵи 
была для него трудной задачей, ему пришлось бороться 
с требованиями парк*ж и заказчика и с материальными 
затруднениями; поэтому зга капелла строилась долго і и 
он не у сие®?' .создать фреску, йеі одном из рисунков Ми¬ 
кельанджело мы водш два саркофага на .одной стене, ко¬ 
торые соединены одной фигурой мальчика, на другом - 
один саркофаг и над нкі шесть обнаженных фигур а нише 
и две фигуры ш сьгіА-афаге, Микельанджело в своих ком¬ 
позициях обращает оольпоз внимание яа игру светотени. 

На этих рисунках видно, что общий ритм их построен на 
чередовании темных и светлых пятен. Самый рисунок имеет 
штрихи то ѵолцо, то тоньше, и г этом уже чувствуется 
лепка форм. 


В капелле Медичи, помимо общеЗ увязки архитектуры и 
скульптуры, имеется рлти линий ы форм. Зорка саркофага 
увязана с архитектурой. Статья ь ішіііѳ также связана с 
архитектурах, и горизонталь. да пияястое'усиливает эту 
увязку, іень от нтл падает на голову'статуи, покры¬ 
тую шлемом. Голова лелащеЙ фигуры помещена в том месте, 
где вырастает пилястра, я это совпадение проведено не 
случайно, Фигура*:, яёи&тяы внизу, как будто тесно, и 
между ними имеется промежуточный почти необработанный 
камень. Пустые пиан по стенам завершены сегментам», а 
киша, заполненная скульптурой имеет прямоугольное за¬ 
вершение , и консоль над ней прекрасно отмечает сред¬ 
нюю ось. Здесь, все продумано до мельчайших подробностей. 
До сих пор ъ точности известен смысл символических 
фигур, лежащих на саркофагах; их принято называть "День" 
•Ночь 4 , "Рассвет" и *0ум©рки". причем фигура которую 
можно назвать "Сумерками", как роз изображает день. В 
одной из этих фигур Мичельакджаас изображает человека, 
об"ятого тяжелым конмарвым сНОм, и вся его фигура,по¬ 
строенная на хэтитпас-тах,корчится от мучительного пробу- 





ждения. Ь этой композиции мм тбдіздаов момент диссонан¬ 
са, который № у«е видели и архитектуре Дчѵлио Романо. 
І-вяо ©той ;,*и.'*уры мшадяьанджед© обробатьшает детально, 
а лицо только едка домечено* ста черта неоконченности 
присуща его творчеству, норма словно начинает выраба¬ 
тываться иг: бесг)«рияеи>*>іч> , которое готово ее поглотить. 
Образ этой гѵйгури дает ключ для понимания архитектуры 
Микельанджело, который строит новое субъективно© пони¬ 
мание архитектуры в“ противовес объективной архитектуре 
ренессанса. Подобно композитору музыкальной симфонии, 
он выражает свои субъективные переживания психические 
нас троен ли в архитектуре. ,.й(та черта является одной аз 
самых характерных черт барокко. 



гстничяоя' ккеѵка этой библиотеки ;..аег 
г, а читальный зал: - спскогёи;*» ікаш; 


Два 

рѳицик 
архит* 

до ы&с.„ ... .... 

штзоьеров. Л{_ 

бурную .прелкуше, 
часть* Гти интерьеры, рассчитаны 
довательном порядке. Архитектурные ск»р.чы лестницы и 
вестибюля «оправлены к тому, чтобы создать впечатление 
движения» Создается вч-зчйтлэии©,* что сама архитектура 
поднимает зрителя и толкает его вверх. Колонны, „являм- 
щиеск кат: бы сдерживающим началом, сдвоены. но они пег- 


;;ч. 


ЬО 

.у. 


:прья*ие » после- 



тальком зале эта дйшымко исчезает, и мы здесь набл<©» 
даем почти ренессансные статические, спокойные и ураа- 
новеше ипь& формы. 


.1 не могу подробно остановиться на различных произ¬ 
ведениях ы«кел**йзж®п0 и представителей его шк'лы.по 
мне хотелось бы уже сейчас подчеркнуть, что '•■* этой 
школы вышаг. ’Іалладао, создателе ёохитектуры иОпдьегс 
ренессанса. Очень чаянии & истории архитектуры является 
принцип онплиіодьости, «амвчекнкй Антонио де иенпеяяо 
доге, дш им л дополненный аияжйьаьджвпо. Архитектура ренес¬ 
санса отделяет ломошэнля, но ч&лзыйает их по приношу 
живописному. Б библиотеке о» .Лавре нт и»? 
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принадлежит нижняя часть дворца Эарнезе, вводит принцип 
анфиладности и связи внутренних помещений с фасадом. 
Микельанджело, достроивший этот дворец после смерти де. 
Саніалло, вводит совершенно новую архитектуру, построен¬ 
ную на противоречиях и контрастах.Лоджия дворца іьрнезѳ , 
выходящая в сад.оформлена дмакомо делла Порта, учеником 
Микельанджело. 


Одним из самых важных произведений Микельанджело яв¬ 
ляется ансамбль площади Капитолия в Риме, который пред¬ 
ставляет собой первый частичный ансамбль из трех зда¬ 
ний и лестницы, оформленной совершенно самостоятельно. 
Интересно,как строится композиция Капитолия. Здесь мо¬ 
нументальная лестница ведет наверх, и по этой оси рас¬ 
положена площадь и пивное здание Сената. Коковы© зда¬ 
ния музеев сходятся к лестнице и этим придают площади 
трапециевидную форму, которая создает еамкнутый харак¬ 
тер пространства. 3 эпоху барокко были добавлены дета¬ 
ли, усложнившие первоначальную композицию Йжельанджело, 
который проектировал здесь закрытую террасу. Очень 
большую роль играет античная статуя Марка Дврелия^о- 
торая является композиционным центром всей площади. 


композиция самой площади воспринимается не сразу, 
а постепенно, по мере восхождения зрителя по лестнице 
и его обходного продвижения к главному зданию. По за¬ 
мыслу Микельанджело, эта площадь должна была иметь зиг¬ 
загообразный звездчатый рисунок и яйцевидную форму. В 
этой выпуклой треістовке ітопрди некоторые усматривают 
выражение идем йшитолия /"капут" - по латыии"голова"/, 
как головы земли, ста скорма имеет очень большое зна¬ 
чение в композиционном отношении, потому что она соз¬ 
дает посяедовательное развитие отдельных архитектурных 
картин, воспринимаемых зрителем по мере ого обходного 
продвижения к главному зданию, 


Микельанджело дает здесь большой ордер, который с 
тех пор входит в архитектурный обиход. Интересно,что 
этот ордер, вполне сложившийся у Микельанджело, пере¬ 
ходит к Палладио, на которого таким образом влияет 
раннее барокко. Поздний ренессанс тем и отличается от 
высокого, что он сохраняет ренессансные формы, но с 
учетом зародившихся новых форм барокко. Самая трактов¬ 
ка фасада боковых флигелей» восходящая в основном к 
Микельанджело. характерна для его ученика даакомо делла 
Порта, который достраивал их после смерти своего учи¬ 
теля. Современная история архитектуры различает два 
ансамблей Капитолия - Микельанджело и делла Порта, ко¬ 
торый дает более барочное решение, чем его учитель. 
Ансамбль Капитолия расположен среди неправильно распла¬ 
нированного города, поэтому Микельанджело создает ча¬ 
стичный ансамбль в качестве замкнутой композиции, в 
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противовес Версалю и другим французским Ансамблям,кото- 

§ ые входят в окружающий пейзаж и его подчиняют главному 
б"екту. 


Перейдем теперь к сосору сь.Петра Микельанджело и 
отметим те новшества, которые он здесь ввел, интересен 
план, поаидымому принадлежащий Браманте. Эта видоизме¬ 
ненный варнаг соборе са.Петра, в котором имеются митѳ- 
ресныѳ композиционные подробности, но обращаться с ним 
нужно оаторожко потому, что это не документальный план 
Братніе, Здесь ветви креста закруглены и столбы с абси¬ 
дами расположены так, что в основе всего плана лежит 
центральная часть композиции. Микельанджело, основываясь 
на плане Браманте, так его изменяет, что собственный 
его план отходит от ренессанса и примыкает к раннему 
барокко. Микельанджело принадлежит не все здание,он 
успел сделать абсиды, а длинный неф и фасад с колоколь¬ 
ней были сделаны ужо после него. Внутри собор св'. Петра 
представляет собой типичную ракнебарочную архитектуру, 
тогда как йккѳльанджело предполагать создать центриче¬ 
ское здание, которое должно было иметь абсиды, как у 
Браманте. Тенденціи к динамическому пространству выра¬ 
жается у Микельанджело во входе, сделанной, только с од¬ 
ной стороны. Б отличие от легких стен Брашнте, он дает 
чрезвь айно массивные стены. В конструктивном отноше¬ 
нии собор решен по-иному. У Браманте Была сложная си¬ 
стема равновесия сводов", а здесь - массивные столбы,на 
которые опираются эти своды. СобоЬ св.Петра Микельанд¬ 
жело является одним из самых сильных архитектурных об¬ 
разов в Риме» Это уже не ренессансный ритм, потому что 
здесь т блюда ют о л сильно контрас тиру щи© фозмы.которые 
проникнуты внутренней дтаамикоЯ. Весь собор Микельанд¬ 
жело предполагал окружить круглым дцором с колонтдей. 

В композиции общей массы наблюдается тенденция к дѳцен- 
тртдизацииѵ аспиды собора - это элемент центробежный, 
а его купол - элемент едерживаюций. Что касается рас чле¬ 
не над стены, то оно производит впечатление сильного на¬ 
пряжения. Здесь много мелких разнообразных ферм,Прин¬ 
цип а тешей не сохранен! большие окна чередуются с ме¬ 
ленькими отверстиями.С одной стороны, большой ордер стен 
ню вносит единство в композицию, а с другой - антабле¬ 
мент не завершат здания и ртена как. бы борется с ним 
и выступает в виде аттика, с^та архитектура построена 
ка движении, на диссонансах и на столкновения противо¬ 
речий! сна выражает двойственность психологических пе¬ 
реживаний человека; 


Источником этих но>их архитектурных форм.введенных 
Микельанджело, быпефдореитииский собор, который очень 
сильно на него влиял. В нем имеются такие же диагональ¬ 
ные абсиды и выпирающие формы, как и здесь. Купол 
собора св.Петра, исполненный Даакомо делла Порта по чѳр- 



тожам Микельанджело, напоминает купол Брукелл ѳско. Чрез¬ 
вычайно интересно, что зарождающееся Марокко, через 
голову ренессанса, соприкасается с поздней готикой, С 
другой стороны, в своей архитектурной композиции Ми¬ 
кельанджело во многом примыкает к (формам древнеримских 
терм, и в частности в соборе св.Петра он проявляет тен¬ 
денцию к их применению. В термах Диоклетиана, которые 
его заинтересовали именно своей массивностью и тяжел о- 
вестностью, Микельанджело перед ел «да главный зал в цер¬ 
ковь Санта ларин деи Анджел и, подняв старый пол на 2 м«- 
выш&Та же динамика форм наблюдается и в Поста Пт - 
посмертном произведении Микельанджело. 


Суммируя черты архитектуры раннего барокко в твор¬ 
честве Микельанджело, нужно прежде всего отм©тить,что 
эта архитектура дана в противовес к ренессансу. Б ба¬ 
рокко много отрицательных черт, как повышенный инте¬ 
рес к декоративным деталям в области внутренней отдел¬ 
ки и проч. , но эта архитектура имеет и положительные 
черты, которые появляются уже в творчестве Микельанд¬ 
жело, К числѵ их принадлежит синтетическое соединение 
архитектуры,*скульптуры и живописи, яаляюцееся чрезвы¬ 
чайно интересной чертой барокко»Совершенно новое по¬ 
строение проблемы ансамбля, впервые разрешенное Микель¬ 
анджело в его планировке Капитолия, дает нам право ска¬ 
зать, что как грандиозные ансамбли лУН б., так и ансамб¬ 
ли нового времени восходит к этому тетеру. Наконец,по¬ 
ложительной чертой барокко является интересно решенная 
проблема движения в архитектура. Готическая архитектура 
того времени является динамичней, но ее движение глубо¬ 
ко отличается от движения барокко. К положительным чер¬ 
там барокко нужно отнести и проблему субъективной архи¬ 
тектуры. Таким образом, а барокко имеются четыре пробле¬ 
мы: синтеза, ансамбля, движения и суб "активизма. 


Перейдем теперь к дальнейшему развитию архитектуры 
в Италии. Начинал с Микельанджело', наблвдается раздвое¬ 
ние архитектуры. В то время, как в Риме зарождается й 
развивается раннее барокко, на севере Италии продолжает¬ 
ся поздний ренессанс. Микельанджело и Палладио являют¬ 
ся ведущими архитекторами второй половины лУІ а., кото¬ 
рые друг друга дополняют. Палладио синтетически объеди¬ 
няет элементы высокого ренессанса. Раннее барокко, это 
- школа Микельанджело: Виньола, Джеком® делла Порта и 
др. 


Главным произведением Виньолы являются дворец - за¬ 
мок в Капра роле и в шла папы Кпия Іи в Риме. Б Капра- 
роле влияние Микельанджело чувствуется в решении ансам¬ 
бля, подобного Капитолию. Вся система лестниц и панду¬ 
сов этого дворца развивает систему Капитолия, которая в 
свою очередь является дальнейшим развитием системы лест* 
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нкц бельведера. Ьрамаите. Пятиконечная композиционная фор* 
ма главного корпуса чотко оформлена и прокалено тазн- 
ыхет ого с окоужащш. Ритм шрастащих форм дзот .чоро 
шо обозначенную динамику, по.у Виньолы еще очень сильны 
традиции высокого ренессанса^’етом отношении ск- прибли¬ 
жается к Палладио. Для Виньалк характерна связь с ранне- 
барочными формами*. которыми о» раздрабаяет иообяему зри¬ 
тельного образа, отдельны© фасады дворца каходятел пг' 
разном расстоянии от зрителя., но ео"единеш* нкесте. Яест* 
ница дворца в Капрарояо восходит к лестнице Боемант-э ? чо 
здесь В иііьола придает гораздо больше значения зрятеят,- 
ному образу. Вилла папы Ілкя Ііі особенно характерна в. 
этом отношении. Эта вилла представляет большой интерес 
не только своей архитектурой, ко и тем, что на небольшом 
участке Виньола дает необычаймоо богатство зрительных 
образов. Первый двор стой зкзлк расчленен -'оіхоннадами 
на три двора. Здесь интересно, что кандый переход между 
двумя другими дворами состоит т двух колоннад. Очарова¬ 
ние этой виллы заключается в том,что перед- зрителем все 
время рйскрыла іагся новые к новые архитектурные картина» 
Этот гіркйция иноічявагт хг.абст а очень характерен для баров* 
ко. 


фемо утих двух светских произведений, Зиньсяе при» 
надлежит порвал озречнал церковь .фхэз.у ь гш. в кото» 
рой он отходят ох- центр ическоі-о плена рейс-сеанса ш воз¬ 
вращается по продольному г лапу* &сад несколько изменен 
и относится к творчеству Джакомо делла аорта. 


Разв кт.ао фасада о по хм Марокко начинается с .церкви иаи 
Спирите кн Оаосо’, да Оангаяяо ігіладшеге. ото - почты ре» 
нвссансиыЯ фабад, заверенный вверху фронте *к>м к геомет¬ 
рически правильный. Кроме велит, здесь кет никаких дру~ 
гид. элемѳнтрь барок; .о. Бациес произведение дааіѵйо делла 
Порта, его церковь Сайте Катарина является следущян га- 
гом в сторону развития архитектуры барокко, індвпт **»р» 
мам этого' фасада кок будто похватает места. Берхнщ зтелі 
Санта Йатарк;*?, яажетоя*няэхт и придавленным, япеед дое» 
зу. начатый Виньолой, был после его смерти в А о/с г» 
окончен аохитекто ром Дмако«*о делла Лор та, ко хорош ьг.у 
сильно изменил, придав „-нилешю, которое на растает к 
центру. Нижний этаж Джезу госпсДчтйуеь' шд в 1 ---•--• 
вол-еты увязывают оба эта «о. В план» также * 

жиѳню. ихинне вместо центрических - зданія, л^.аѵа ■ ы..мч- 
н’-х для -ренессанса , »® чинк® строить пряіл^. уі ол «ныу с 
5,»ЯЛ*?«и Дидаиь лмтло іІорЬ* отжггя создмолаа 

-і іТЯТіХ АЛІі1 Р ЯІІГ>й.іі ѵ ѵ»я - 1 ХОІТО г- и ч»іѵОН іі * 

ченгюй я начале /ли и- ста ь*лл& І!^^іТй Ь и Я "п^пеіі 0 в Іл- 
кой жо частичный ансамоль , №К йа«*итолкй и дворец в «а.і» 
рароле. Пандус подии, тс-ес, к та »х«ку фао«>нц» -• ЯРЛОЙ 
стороны которого имеются грот* 1 » кацлдда*, О'.сод.^ лестни¬ 
ца одет вниз, ** .. 


планирован с прямыми 


1У пжзл. лѵи-і *■* “.. г-,—і; , 

и открывается вид на іим.ьад иі^рес.іО *лп 

г _ _ . .... ч»./ /АЛ л тт і* 4 >Д ьб- 


аз 


шумная®* иоя дорожками. 
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поздний ренессанс - Творчество палладію. 

ззггег2г::225ггг2к:5:г^агмгг=гггг>зг:;г 

.Главной темой нашей сегодняшней беседы будет твор¬ 
чество Палладио. Прежде чем приступить к этой теме,оста¬ 
нов имел на вилле Альдобрандини - Джакомо делла Порта. 

В ее композиции интересна система расходящихся дорог, 
а также парк, живописно стелщийсл по холиу, замыкаю¬ 
щему всю композицию. Мотив трех расходящихся дорог впер¬ 
вые появляется в проекте собора св.Петра, площадь кото¬ 
рого должна была образовать трапецию с расходящимися 
от моста через Тибр тремя дорогами. Грандиозная компо¬ 
зиция ЬерсаЛя ХУЛ в. повторяет ту же систему расходя¬ 
щихся дорог, которые идут со всех концов Сранции ко 
дворцу. Композиция Ленинграда ХУІіі в. основана то такой 
же системе планировки: здесь имеются три улицы, сходящие* 
сл к Адмиралтейству. 

Основной характер парков второй половины ХУІ в. 
составляет живописная композиция в тел ы д"Эсте в ТиволВ 
Пирро Литорио, которая была построена раньше виллы 
Альдобрандини. Она представляет эффектною композицию 
паркового ансамбля, в который входят не только сам 
дворец с парком, но множество прямых и извилистых доро¬ 
жек,гротов, каскадов, боскетов и плопрдок, откуда от¬ 
крывается замечательный вид на окрестности. В этих 
виллах композиция парка представляет большой интерес, 
чем сам дворец. 

Единственной ансамблевой композицией городского ти¬ 
па в Италии второй половины ХУІ в. была перепланировка 
части гиыа,примыкающая в Порта дель Пополо /ворота на¬ 
рода/. 


одесь имеется крепостная стена с прорубленными в ней 
воротами, в которые въезжали путешественники с севера. 
Сколо них расположена Ииацца д'ііепенья /испанская пло¬ 
щадь/ с расходящимися тремя магистралями: Корсо, напра¬ 
вляющееся ж площади делитолия и древнему римскому фору¬ 
му, Страда ди Рипеттв, ведущая к порту іибра Репетта 
и дальше, которая потом теряется в тоссе неправильных 
улиц города, и наконец третья магистраль - от Испан¬ 
ской площади к дворцовым зданиям Ренессанса. 


Этот частичный ансамбль, композиция которого связана 
с воротами, сыірал большую роль во французском и русском 
классицизме ХУІГ - ХУІіі вв. В Вор сало весь город вписан 
в три магистрали, которые об"единяют дороги всей страны. 


Из плана Рима, относящегося к 1748 г., видно, что рас- 
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планировка Мьлцца д"Лешнья и ее трех магистралей была 
связано с іередедкой Порта дель Пололо, сделанной по 
эскизам ,/ііиседьандлело,і>ерш:ни и др. Таким обрезом мож- 
но предположить, что и эта распланировка также обязанъ 
АіЦ'ікельацджело, 


дворцы второй половины /Л в. отличаются большой 
окупостью наружного оформления. Палаццо Ьергезе /ІбУОг., 
Мартин» Лунги налоышіѳет ренессансный дворец, но по 
Своим деталям фасада он прибли.кается к барочному про¬ 
изведении В его фасаде типичными чертами барокко 
является выделение середины и неравномерная. группиров¬ 
ка окон , благодаря чему получаете/* нарастание форм к 
середине фасада. 


Б доме, который построил себе живописец Цукки.или 
газа Цукки, интересен, переход между органическими 
изображениями и архитектурными формами. іЬк окна,так 
и двери обработаны в виде пасти каких-то чудовищ.Ла- 
питель - это лицо с наплывшими складками лба, глаза - 
завиток волюты, а уши - сама волюта. 


Этим мы закончили изложение раннего барокко, архи¬ 
тектурным центром которого является Рим второй поло¬ 
вины лУІ в., и перейдем к позднему ренессансу, т.е. к 
архитектуре северной Италии и Венеции. Этот архитектор' 
нкй период представлен Сансовино и Палладио, которые 
і<ак бы продолжают традиции высокого ренессанса. Уче¬ 
ник Палладио сіуімоши уже является архитектором барок¬ 
ко, так что после Палладио архитектура Северной ііталии 
включается в общий поток развития берокко во всей Ита¬ 
лии, 


Сансовино построил немного зданий, но два его глав¬ 
ных произведения: ііонетный двор - «зела и библиотека 
Сан шрко в Венеции являются ценнейшими произведениями 
итальянской архитектуры конца л/І ь, .«іонетный двор по¬ 
строен несколько позднее библиотеки СафДаркО, и в нем 
Сансовино уже находится под некоторым влиянием барок¬ 
ко, которое разлагает стену и дает на полуколоннах 
сплошное русты. Некоторые из колонн как бы обшиты ру¬ 
стом, а другие как бы от нега не совсем освободились. 
Кроме того, тяжесть карниза несоразмерна зданию.ото 
одна сторона творчестве. Сансовино, которое другой 
своей стороной обращено к ренессансу. В библиотеке Сан 
Марко главное - это фасад с необычайно сильно выражен¬ 
ными классическими формами. Для ренессансной архитек, 
туры типична неувязка обоих зданий Монетного двора с 
библиотекой Сан-Маоко, стоящих рядом между собой. 
Влияние Уікельаидмёло и ранне га барокко беспорпо чув» 
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ствуетсл в (фасаде библиотеки, рельефность стен кото¬ 
рой длил максимальная. Невидно, что фасад палаццо 
Канчеляеріін также повлиял на эту библиотеку, это влия¬ 
ние отзывается ь большой ордере, колонны которого по 
своей і^орме гораздо более декоративны, чем у Брайанте. 


В основе композиции фасада лежит усложненная древке 
римская ячейка, фоме столба. Сансовино дает еще ко¬ 
лонну, как у Микельанджело. Это сторона композиций 
создает впечатление устойчивости, потому что столб про¬ 
должается вше в виде обелиска и необычайно крепко 
подпирает угол. Верхние формы напоминают фриз виллы 
фернеэины Пвруцци, но эти формы здесь усложнены и их 
движение оправлено к разложению горизонтальном чле¬ 
нения. 


Сансовино предавал большое значение теории. В вту 
эпоху была основана Зитр урка некая Академия, на. засе¬ 
даниях которой изучали Витрувия, проблемы чистоты 
стиля л пр. Сансовино, когда строил библиотеку Сан-Мар¬ 
ко, был уверен, что он строит так, как строили древ¬ 
ние римляне. Это была иллюзия, потому что эта библио¬ 
тека так же похожа на античное здание, как она похожа, 
на произведение современной архитектуры. У Битрувия 
имеется длинное рассуждение о том, как располагать 
угловой тришиф в дорическом ордере. В Парфеноне этот 
тригоиЬ - на углу, а в римских зданиях он смещен с 
угла. И вот Сансовино считает, что его библиотека осо¬ 
бенно похожа на древнеримское здание потому, что 
здесь триглиф расположен не на углу, а смещен, сто 
здание имело громадное значение, так как к нему по¬ 
стоянно возвращались архитекторы ХУП в. и в частно¬ 
сти, діюпь Ардуэн Мансар в своей композиции Версаля. 
Дело в том, что на этом стиле, который заключается з 
полном синтезе барокко и ренессанса, с преобладанием 
классического элемента, основана вся классическая ар¬ 
хитектура ХУП - ХУш вь. Поэтому понятен колоссальный 
успех библиотеки Сан Марко. 


Это здание составляет переход к творчеству Палла¬ 
дио, который в своей базилике в Виченце /І54У г./ 
отталкивается от него. Д не буду останавливаться на 
всех произведениях Палладио и не буду касаться тех 
вопросов, ответы на которые можно найти в его книге» 
переведенной на русский язык. Но следует отметить, 
что творчество этого архитектора ближе к нашему строи¬ 
тельству, чем творчество других иа стерев ренессанса. 
Палладио прекрасно знал, что он делает, и всегда за¬ 
ботливо и сознательно относился к своим постройкам. 
Ранний период его творчества проходит под знаком сон- 
сов иное ской библиотеки Заи-Е&рко. 
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внутренняя часть базилики а Виченце откосится к 
іуредним векам. Это была готическая ре туша, переделан¬ 
ная .впоследствии в готичеокую церковь. Палладио ее 
окружил двумя лоджиши. Этот мотив ренессанокой архи¬ 
тектуры ои ваяя а интерьере, где средневековые арки 
спаяются на колоішьі» / Сансовино между аркой и колонков 
имеется столб, а у Палладио - пространство, прибл ждав¬ 
шее ея # квадрат/. В этой произведении Мадладмс* влияние 
венецианской архитектуры чувствуется в легкости форм 
и в сквозном характере стены. Такой же прием сквозной 
стены ш наблюдаем в палаццо Вандрамиви Калердхи Д/в. / 
и ѵ Шшеяе Цанмикеле, & его палаццо Гриыани, 'построен¬ 
иям за десять лет до ятой базилики, Кроме этого, у Пал¬ 
ладио характерно строение ячейки, близкое к палаццо 
і&нчояяѳрия ь Риме. В его базилике все членения построе¬ 
ны на взаимном пересечении вертикалей и горизонталей. 
Ар-ха ограничивает верх пролета, который внизу обрамлен 
балюстрадой, и боковое части пролета пересекает гори¬ 
зонтальную линию балюстрады. Вследствие этого пол '/чает¬ 
ся целый ряд дополнительных, пересекающих до у г друга 
ячеек, которые по фасаду все одш&козв, но на углу/где 
композиция "более богата, ее столб становится шире, а 
ячейка делается уже. 


ячейку» строящуюся из арки» о п вращайся па колонны, 
перекрытые горизонтальным антаблементом, называю? моти¬ 
вом Палладио, но это не совсем верно. Архитектор Озр- 
лио, который ві.ы г ел из школы Ьраменте и Работал при дво¬ 
ре французского короля Ооанцисха I и много • строил в 
Италии, часто применял такой же формы ячейки,• .Кроме то¬ 
го, она встречается и у других - мастеров /Л и.-5 яалец- 
цо л сль Іа в манту© у цлулио Романо, а в № в. ѵ Воуяак- 
леско в капелла $аццк. Это раннее пр сизые де кие Палладио 
оде недостаточно шраістеэно в целом'для его стиля , на 
нем еще имеется некоторый колет воспоминании о готиче¬ 
ских формах. Эта базилика невольно приводит ка память 
ѴО’ШЮутШ характер северо-итвльянскоЗ архитектуры. 


Творчество Палладио а основном раеіщается таг три 
больших грѵпгаы: дворцы, виллы и кѵяіговыо зд-г.іив. цаяац- 
до Орацио Порто /ІоЬо г. / в Виченце иапсыйн?о? произве¬ 
дения кикале Ц&нмикеде, етст дворец является продолже¬ 
нием дворцов высокого ренессанса, но имеете с вен здесь 
наблюдается характерный для Паягадир прием; «рехчестное 
деление фасада. Ншний вспомогательный этаж рустован, 
и га, проработке второго этажа сконцетрирозаио асе 
внимание архигеіетора. Этот фасад напоминает палацыо гаф>- 
ф-иареляи, но в бод ее ущэощенном и строгом виде. Колон¬ 
ны не имеют подставок, что предает им большую строгое те. 
Образование верхнего полуэтажа едет от того же палаццо, 
где он вписан в главны!; этаж. Палладио придает большое 
значение кронам, которые являются одни» из элементов 
колціозяции всего его фасада. 



Следующий дворец Палладио, палаццо Чьѳрегатти /оО-е 
ГГ. л#І в./, похож ш палаццо і&носса и на палаццо 
Помпеи в Виченце, ом чрезвычайно интересен по своей 
архитектурной композиции, Б нем Палладио нарушает тра¬ 
диционную систему ремессаленого дворца и в качестве 
элемента декорации фасада вводит свободно стоящий ордер, 
а самой стене отводит лишь нэзначи эльнѵю часть во всей 
композиции. Здесь наблюдается первый признак самой сущ¬ 
ности композиционного творчества Палладио: массива сте¬ 
ны со свобод:» стоящей колоннадой. Форма обработки Фа¬ 
сада палаццо Чьереіатти заключается в том. чтобы дать 
чрезвычайно яркую переднюю плоскость и вместе с тем 
выразить об п ем и пространство. В области дворцовой архи¬ 
тектуры это здание является одним из самых совершенных 
произведений Палладио. 

Е противовес палаццо Чьерэгатти, в Палаццо Уельмооа- 
но /Ійо5 г. / Палладио создает единство фасада при помо¬ 
щи большого ордера и обрабатывает боковые части так, 
что получается нарастание тсс. к центру, характерное 
для барочного фасада Джѳзѵ Джакомо деліія Порто, о палац¬ 
цо Еальморано мотив большого портала дан на г]»не боко- 
зоі» члѳненения, которому придается второстепенное зна¬ 
чение. Этот дворец интересен и с точки зрения решения 
проблемы синтеза архитектуры и скульптуры в классиче¬ 
ском смысле. В портальную часть вставлены рельефа,являю¬ 
щиеся как бы заполнением пролетов окон.которых здесь 
нет. Это напоминает древнегреческие мотивы, которые 
также играли роль заполнения отверстий. 


Палаццо дель йЕпитаио /1371 г. / является поздним 
произведением Палладио. По его замыслу передний Со.сад , 
этого дворца должен быть более динамичен, но он не до¬ 
строен. и у него только три оси, его ассиьютричныѳ бо¬ 
ковые фасады гораздо динамичнее. В варьирующей компо¬ 
зиции этого фасада сочетаются .мотив вертикального об"- 
еш с мотивом ниш к портала. В нем были применены скуль¬ 
птура и рельеф, как у мастеров раннего барокко. 


Главным для творчества Палладио являются его виллы» 
по которым мрмно проследить,как он развивался от ран¬ 
него до высокого периода своего творчества. Чрезвычай¬ 
но интересно поступательное движение архитектурных ферм, 
поднимающееся к вилле Ротонда, где они достигают высшей 
точки своего расцвета. 


Одним из наиболее интересных произведѳниП Палладио 
в области вилл является вилла Лоди в Лонеао /1540г. / 
Эта вилла исключительно важна по своей композиционной 
мысли. Ее массы сильно растянуты по горизонтали и свя¬ 
заны с окружающий пейзажем, что является проблемой 



всей архитектуры ХШ - ХУьі вв. Средняя часть этой виллы 
отливается большой пассивность л, которая постепенно раэ- 
дагвзтся а боковых частях. Й этом заключается основа 
пааяедканской композиции в области вилл. На чертеже эта 
яѵшла но производит того впечатления, как в натуре. В 
в доле Лоди' выдвигается обнаженная стена, являющаяся 
характерной чертой а творчестве Палладио, и портики, 
«носящие сильное движений а композицию. Стремление увя¬ 
зать архитектуру с окрулаающим пейзажем достигается пор¬ 
тиками, из кстооых открывается прокрасный вид, Сяедухі- 
щая вилла - Пьоаена а Лонэзо /1542-1547 гг, / Все виллы 
Палладио можно разбит.» на три типа: в первом компози¬ 
ция сильно растянута но горизонтали, причем массивность 
средней части постепенно ѵменыдаѳтся в боксэых.флиге¬ 
лях, второй - это тип блочной виллы и, наконец, третмй- 
это синтетический тип, объединяющий элементы первого и 
второго.Вилла Пьоаена в этом отношении очень типична. 
Здесь .правда, от первоначальной композиции Палладио 
осталось немного, ко тем не ызнеэ можно сказать, что он 
виртуозно связал архитектуру с природой при помощи мо¬ 
тива лестниц, которыми оформляется садовая и въездная 
часть. В этой нише зо очень низкой оградой, строгой 
линии площадка расположена непосредственно перед лестни¬ 
цей. Палладио располагал свои чішпи всегда на фоне при¬ 
роды и гармонично связывая их с окружающей местностью, 
лестница виллы связана, с главным фасадом, который как 
бы спускается по оѳ уступам. Форш садовой архитектуры 
к лестницы является элементом, заимствованным из архи¬ 
текторы раннего берокко. Самое трудное при изучении 
Палладио » отличить те барочные элементы, которые он 
вводит в любую из своих композиционных форм сада,скульп¬ 
туры, лестницы и т.д. Необычайно сложно оформлено про¬ 
странство, в котором находятся ордера Палладио, к это 
тоже черта барокко. Все элементы барокко интерпретируют¬ 
ся у него в классическом смысле. Характерней деталью 
вида , еткэыэащегося из-под портика на соседние части 
здания и на окружающий пейзаж, является сочетанно колон¬ 
нады и столбов арки. Ориентируясь да шгогокярткшость, 
которая характерна для барокко, он в противовес бароч¬ 
ной живописности дает значительно белее строгие класси¬ 
чески© Форш. 


В вилле Фосдари э Мальконтенто /1551-1571 гг./, по¬ 
строенной по основной сист омо блочной виллы, сильно вы¬ 
явлена идея фона. У нее рассизное построение и нет бо¬ 
ковых флигелей. Вилла в Ниомбино /6С-е гг. ХУI а./пред¬ 
ставляет собою блочный тип, но с больший разложением 
масс. В этой вилле Палладио сочетает элементы обоих 
типов вилл. Вилла Эмо & Факзолѳ является таким же ти¬ 
пом. Здесь большую композиционную роль играет Микельанд¬ 
жело. В вилле Ьарбаро в Йазерз /Г560- КѵО гг. / сочетает¬ 
ся форш массива, вытянутого по горизонтали, с формой 
блочной и портйковой виллы. Ош находится под влиянием 
базиличной барочной композиции, так же как и вилла Са- 



рего в Санта София 


Перейдем теперь к вилле Ротонда /іобУ-ІаЗІ гг. /близ 
Виченцы. План виллы Ротонда дает очень четкую центриче¬ 
скую купольную композицию, которую мы до сих пор встре¬ 
чали только в культовых зданиях раннего «'высокого ре¬ 
нессанса. .Палладио переносит эту композицию на. свет¬ 
ское здание. Дворцы ах г ХУІ вв. никогаа не имели купо¬ 
ла. В зтсм отношении Палладио в вилле Ротонда является 
как бы завершителем всей архитектуры ренессанса. Ренес¬ 
сансные архитекторы потому и любили строить культовые 
здания, что они свободно развертывали свои замыслы и 
строили церкви не по их традиционному принципу яонгиту- 
димальмых зданий. Палладио удалось перенести цемтричѳ 
скую композицию на светское, здание виллы Ротонда, кото¬ 
рая представляет здание совершенно особого назначении. 
ото был загородный увеселительный павильон; хотя здесь 
есть и жилые и служебные помещения, но он сумел их так 
расположить, что они не помешали ему осуществить центри¬ 
ческую купольную композицию. У Серлио были проекты по¬ 
добных центрических вилл, но ни один из’ них не был осу¬ 
ществлен. Коли мы присмотримся к самой композиции, то 
мы увидим, что она основана на пересечении двух осей, 
которые заканчиваются портиками. Входы расположены со 
всех четырех сторон. сти портики связывают здание с ок¬ 
руга щим ландшафтом при помощи широких лестниц, которые 
являются наиболее барочным элементом этой композиции.На 
пѳресѳчнии осей, где возникает вертикальная подкуполь- 
ная ось, расположен главный зал, четыре угловых зала по¬ 
мещены на двух пересѳкащихся осях. В углу одно окно 
должно было быть смещено, а другое помещалось и середи¬ 
не простенйа , потому что соответствовало центральной 
оси* для симметрии длинной стены Палладио в середине 
устроил камин, одно окно вишло в портик, а другое - во 
двор, сто маленькое нарушение канона вносит творческую 
струю в композицию, которую оно нисколько не портит. 


Вилла Ротонда связана с окружвкщим не только при по¬ 
мощи портиков, но к дорогой, которая перерѳзает.ходм, 
направляясь к одной из сторон виллы. Интересно оформле¬ 
ние верхушки стены, на которой помещены статуи, перекли¬ 
кающиеся со статуями на лестнице и на фасаде. Палладю 
дает под"езД не по оі^ѵжности, а в виде классической пря¬ 
мой дороги, идущей на фронтон и эта прямая сторона оформ¬ 
лена с применением многока?тинных, часто барочных зри¬ 
тельных образов. 


Ученик Палладио Скамоццж несколько изменил купол. Пал¬ 
ладио предполагал его сделать полуциркульным, а не сту¬ 
пенчатым, Фонарь на нем также должен был иметь иную 
Сорму. 
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Основных Элементом композиции виллы Ротонда является. 
применение композиционных элементов Пантеона; массив* 
наш стена, портик перед ней и купол, венпаицни здание. 

Б Отои произведении очень ярко выступает синтетический 
характер из ренессансных, древнеримских и древнегрече¬ 
ских форм. Древнегреческой формой является портик .ре¬ 
нессансной - блок дворце, и древнеримской - центриче¬ 
ская ротонда, завершенная куполом; вилла не имеет эта¬ 
жей , как и ренессансный дворец. Вместе с тем прекрасно 
развивается мысль о фоне и главном иогш,выступающем 
на нем. Гладкая с тот центрального об" ет служит фоном 
для богато оформленного портика, который увенчан фрон¬ 
тоном, а скат крыши является отблеске*; этого главного 
мотива. В порт яке ордер разработан пышно, а на стене • 
в более обобщенной форие. Окт главного этажа имеют 
ренессансный наличник, а вверху - простые отверстия без 
обрамления. Издали скульптура, венч&шая фронтон, видна 
на фоно купола, а вблисх - Ьл ффа*» купола, а вблизи - та 
фоне неба. Вилла Ротонда рассчитана на то, чтобы ее вос¬ 
принимать при движении вокруг. Это замкнутый блок, но 
увязанный с окруяэшвдА, причем Фоной является окружаю¬ 
щая природа, на которой четко выступает этот сильный и 
строго построенный архитектурный образ в принципе компо¬ 
зиции Браманте, но с более сложной и интересной прора¬ 
боткой. Во врѳьш движения вокруг вшш Ротонда все время, 
меняется точка зрения, и только при этом условии можно 
воспринять поразительное об"емио-простраиственноѳ к зри¬ 
тельное богатство этого здания. 


Творчество Палладио особенно ценно для тс тем,что 
в нем рождается проблема синтеза архитектуры и скульпту¬ 
ры. 


Ь области светской архитектура био тесно связано с 
ренессансом, а е области культовой архитектуры больное 
влияние на него отзывает барокко. 


Церковь иль Реденторе, построенная Палладио в Вене¬ 
ции, кажется несколько странной, если на нее смотреть 
сбоку. С этой точки далеко от фасада виден купол с дву¬ 
мя башнями и боковыми конто сфорсамк. Иль Реденторе рас¬ 
считано исключительно ж фронтальную точку зрения, когда 
все эти разрозкэнные формы соединяются в один прекрасный 
обрав. Купол и башни здесь быки необходимы для заверше¬ 
ния фасада. Фронтон, если ж наго смотреть сбоку, выд¬ 
винут далеко вперед, но при фронтальной точке зрения он 
оказывается на своем месте. Внутри - очень строгая ко¬ 
лоннада, движение внутреннего пространства указывает, 
что эта церковь находится под влиянием Джазу. 


Наконец, остановимся на театре вьчиадико, построенном 
Палладио. Это первый европейский ’^затр,который построен 
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по принципу древнеримского, на основании изучения Витру¬ 
вия. Сцена театра имеет постоянную декорацию в виде пя¬ 
ти сходящихся к одной точке улиц. Пер споит ива их тпо- 
новику »в.стоящая, и наполовину изображенная. Ртот прием 
бы» в большом ходу в ЛУП в. 


В заключение надо сказать,что творчество Палладио 
вытекает из творчества Микельанджело, бее которого оно 
было бы невозможно. Если Брайанте тезис, в Микельандже¬ 
ло - антитезис, то Палладио - синтез. 



Архитектура барокко. 

Сегодня мне предстоит дать общее представление об 
архитектуре барокко, которая занимает целую главу в исто¬ 
рии архитектуры* Я не буду касаться собора св.Пѳтра, пе¬ 
тому что «тержя о ней можно легко достать, и дай 
только самую общую характеристику &той архитектуоы в ее 
ив иболее типичных произведениях. 


Характерным памятником среднего периоде, барокко являет 
ся церковь Сайт Андреа дель Вале в Риме с резким контра • 
сток между богатыя оформлением фасаде, барабана и купо¬ 
ла и почти необработанными боковыми стеками» В архитек¬ 
туре барокко в числе целого ряда интереснейших компови- 
ционных проблем имеется проблема противоречивой прора¬ 
ботки различных наружных частей зданий. В других зданиях 
подобное противоречие носит совершенно иной характер, 
чем в этой церкви, где оно звучит вяло к недостаточно 
убедительно. 


Следующее барочное произведение - церковь Сайт Игш- 
тио а Риме, которая подражает Диезу бкньдм. Здесь дс» 
вольно сдержанная композиция, причем ордер, оф>рмкя*»$К 
фасад, отличается строгим характером, Надо сказать,что 
архитектура барокко имела две линии развития: одну - 
более строгую, другую - более пышную. Интерьер церкви 
Санта Мария делла Биттория принадлежит по композиции к 
тому же типу, как и Со нт Йгкацио, но внутри он более 
пышно оформлен. Его стёны имеют коасочную облицовку мра¬ 
мором** особеннее внимание архитектора было обращено на 
богатое оформление капелл. &пелаы с той и другой сторо¬ 
ны главного алтаря принадлежат отдельным жертвователям, 
которые, соревнуясь между собой, чрезвычайно богато укра¬ 
сили их мрамором « Ороцоой, В напопдо ев, Агнессы леи" 
церкви Сан Карло /ІбВЬ г. / Геральдй"пространству придано 
глубинное построение, при помощи светотеневых контрастов, 
причем барабан купола играет ь этом отношении большую 
роль. 


Переходим к творчеству Бернини и Борромини, двух наи¬ 
более выдающихся архитекторов барокко, которые очень скль 
но отличалась друг от друге и очень часто между собою 
конкурировали. 


Палаццо Варбарини /1625-1632 г* / строилось сперва 
по проекту Шдерны, автора фасада собора Св.Петра, ыатем 
его постройку продолжал. Ъернкни, здесь под его руковод¬ 
ством работал и Борроминк. В атом здании впервые был 
применен целый ряд форм, сыгравших впоследствии большую 
роль в искусстве барокко. Ьернини из оформляет равномерно 
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все наружные части здания. Он выдвигает одну часть впе¬ 
ред, а другие оставляет на втором плане, рто принцип 
фот и его заполнения, Боковые фасады обработаны и бо¬ 
лее скромных формах, как и большая часть главного фаса¬ 
да, причем все членения продолжаются в несколько ослаб¬ 
ленной степени, на фоне многочисленных декоративных 
элементов, противоречие, которое встречалось в церкви 
Сайт Андреа дель Вале, имеется и здесь. Когда т и кем 
был введен этот принцип фона к его наполнения? Как это 
ни странно, этот принцип был дан еще Палладио а его 
вилле Ротонда» но там это было линь только слегка наме¬ 
чено, тогда ®.к » палаицо Барбер мни Лоренцо Бернини раз¬ 
вивает этот прием в целую композицию. Центральная часть 
выше и гораздо богаче боковых, ее он облщоаал мрамо¬ 
ром, в боковые оставил кирпичными. Смысл этого противо¬ 
речия .заключается в стремлении архитектора дать не впол¬ 
не законченное здание, как в эпоху ренессанса, но как 
бы рождающееся на глазах зрителя из каких-то второсте¬ 
пенных частей, отодвинутых.' на. задний план. В живописи' 
эпохи барокко мы видим то же самое. V Рембрандта ©со 
образы ь^рабатываются из тени, а у Рафаэля все совер¬ 
шенно ясно и все Формы завершены. Теішьетто Браыацте 
предо те вляет собой законченное, кристаллически ясное 
здание,, а э палаццо Барбервни все Формы дѳны в диткшмке 
движения и в акцйитрированин главной части,вырастающей 
из второстепенных, мотив фасада на арках восходит к 
композициям ренессансной архитектуры /двор палаццо Кар¬ 
цеве в Риме, да Сан галле Младшего/, с очень небольшим, 
но чрезвычайно характерным отличием в пропорциях. Ниж¬ 
няя ячейка вытянута вверх и поэтому динамична, причем 
простенки между ордером покрыты рустовкой, которая да¬ 
на только на поверхности. Уступ, образующийся столбом, а 
малом виде воспроизводит всю композицию. Это - фон,вы¬ 
деляющий главный мотив рустованной поверхности. На всем 
фасаде все этажи крепко связаны. Второй и первый этажи 
построены как бы на одном мотива Колизея, но членение 
второго, ярко контрастирует с аркадой нижнего этажа. 

Во втором этаже колонны углублены в стеку, причем все 
формы образуют приближающиеся к плоскости поверхности, 
между нижним и верхним этажей контраст обостряется.Ниж¬ 
ний &т ем построен на преобладании темного пространства, 
из которого как бы рождаются столбы, В противовес к 
этой глубине и светотени, трактовка верхнего этажа но¬ 
сит несколько плоскостный характер. Наверху оконные пе¬ 
реплеты отодвинуты вглубь, а столбы и арки скошены так, 
что получается утрированное сокращение перспективы. 

Здесь можно легко впасть в примитив, утверждал, что ар¬ 
хитектор при помощи скошенных столбов'желает создать ил¬ 
люзорную пространственное?*, Искусственность этой пер¬ 
спективы ясно видна, и он не старается ее скрыть. В то 
время как нижняя часть уходит вглубь, а верхняя нысту,- 
паат из глубины наружу, центральная-часть представляет - 
собой нейтральную зону, которая сдерживает обе контра¬ 
стируема зоны. 
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Одьош из оа-ных выдающихся произведений лернигммфоме 
колон;*, ды Сс.Р.етр », .является тленъ *®я цврковь и» кт 
Андрес ж Квирядале ДО 63 г,;, оказавшая ббльюо© шт- 
ни© на архитектуру л^Я в, во всей, Яяшиа» йншозщкя 
церкви » целом и и частно о 4 *» ее фк'.со.зф. чрезвычайно зд- 
тересаа. Перед церковь» уст ѵ *«е«й 'ограда," связанная с 
в гостам.и, имеющими ваяѵялѵ» фоомѵ» Сам фасад ■ уходит 
вглубь. к перед ним об-Зе вѴеѵся площади* Опальная форма 
выступе уцих ворот контрастирует с ъсѵн&яш Сла&доа, 
оформленным в виде портала. Отэухтчра. интерьере лс-іо вид- 
*ю снаружи. Большие волкам соодипнадг соколке. белее низ¬ 
кие части фасада с оодее высокой центральной частью, Бер¬ 
нини развивает » гораздо более пышном виде композицион¬ 
ную идею фот и его заполнения* Сайо здание связано с 
улицей и площадью перед ним благодаря фону ад деревьев , 
на которое оно выделяется. Противоречие фоне к главной 
часть сразу брос&амѵя в глаззи 'Фон ностэсен на основе 
криволинейных форм; фасад плоскій и а нем играю» боль¬ 
шую воль прямолинейные детали*, с'асв.д ыранорный, а фок 
кирпичный;, фасад дает сильно разложенную, при помощи 
ордере, стену в которой преобладают вертикали, фон по¬ 
строен на набух» ащих динамических массах с преобладав 
кием горизонтальных тяг. Фасад здания увязай с /фоном, 
при помощи раскреповок угловых пилястр, охватывающих уг¬ 
лы, состоящие из пилястр и полупилястр, которые как бы 
оождаются на глазах у зрителя из этого фош,. яри всем 
этом фасад Сект Андреа ип Квюинале, созданный а ІЬ эЗ г„ ? 
все же очень кяассичек, 8 нем* господствует довольно спо- 
ко:шй и простой ордер. Палладио оказал сильное влияние 
ш. Берники не только в этой маленькой церкви, но в его 
колоннаде ев.Петра, йсыпозицад главной части фасада пов¬ 
торяется в малом портале, вписанном а середину большого» 
Между ними развертываются полуциркульные формы навесе 
с полукружием над ним. Подл крайние с го Две козонш*«рас¬ 
положенные по радиусу, кажутся вывернутыми в разные сто¬ 
роны, Этот оптический обман получается благодаря тому, 
что их только две, а не четырекак в пвриптеоаяьной 
композиции. Б этом здании Бернини является представите¬ 
лем классического течения средней эпохи барокко ХУП в», 
для которой характерно сочетание классического и бароч¬ 
ного течения. Как оо"яснкть развитие этих течений? ДЛя 
эпохи барокко характерно в области социального и классо¬ 
вого строительства влияние феодалов и буржуазии, которая 
продолжала развиваться даже е реакционной Италии. В архи¬ 
тектуре барокко лЛі а, и выразилась борьба этих двух ми¬ 
ровоззрений. Церковная мистика выразилась в обилии по¬ 
строенных церквей, а элемент буржуазного рационализма - 
в их классической тенденции. 


Остановимся теперь на плане церкви.^ Се. нт Андреа ли Кви- 
ринале. Сама идея входа, так хорошо выраженная в вогну¬ 
той, втягивающей форме ограды•* контрастирует с выпуклой 
формой интерьера, ста форма идет от центрической церкви 
Санта лоария дек Анджели Брунѳллеско , но здесь Бернини 
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дао* на статический круг, а овал, т.ѳ. хинамичадеув фор¬ 
му с двумя центрами и осью между ними. Овал * форма ха¬ 
рактерная для архитекторов барокко , которые ее трактуя* 
каждый по своему. Іак, Бернини дает этот овал .растянутый 
не в глубь, а в ширь, а Барромини наоборот. В Сан* Ан¬ 
дреа капеллы довольно правильной формы неравномерно че¬ 
редуясь окружай» центральное пространство. Они сгруппи¬ 
рованы в расчете на различные точки зрения и способст¬ 
вуй» созданию чередующихся зрительных образов. Проблема 
зрительных образов, которую начал решать Виньола,являет¬ 
ся одной из самых основных черт барокко. В этом отноше¬ 
нии ото архитектура не делает различия между шружмымя 
и внутренними Формами здания. Внутреннее пространство 
Сан* Андреа ш Яаиринале распадается на ряд архитектур¬ 
ных картин, воспринимаемых в последовательном порядке, 
производя кок и фасад классическое впечатление. Здесь 
господствует ордер, и капеллы, имеющие абсиды, строго вы¬ 
деланы. Над некоторыми ад них имеются маленькие ло«н с 
решетками, за которыми но было видно молящихся. Акцент 
поставлен на алтарь, освещенный ярким лучом света.Внут¬ 
ри храма - облицовка из разноцветного мрамора, главным 
образом красного и белого цвета с темнозелеиными мрамор¬ 
ными колоннами, Из других произведений Бернини следует 
отметить лестницу, связывающую покои папы с собором св. 
Петра. Архитектор примэнке* здесь искусственную перспек¬ 
тиву, которая дает пространственную иллюзорность глубины. 
Это пространство построено чрезвычайно динамически и 
производи* впечатление как бы. всасывающего вихря. Когда 
папа отправляется к» Ватикана на богослужение) а себе?» 
он проходит через эту лестницу, и вследствие искусствен¬ 


ного сокращении колонн получается кажущееся увеличенію 
его фигуры. При помощи театрального зфрйкі-а здесь соз¬ 
дается впечатление монументальной композиций', Бернини 
был замечательный театральный постановщик» Особенно 
знамениты Окли его театральнее эффекта: бури, закат 
солнца к тго. Ои слазилсе изобретением сложных театраль¬ 
ных механизмов, но держал т в секрет© от'всех. Фонтан 
Бернин* на Пьяцца д"Испания также имеет динамические фор¬ 
мы, которое несколько не вяжутся с прямолинейным очерта¬ 
нием современной мостовой. В' АУИ-А& в в, Рим еа» не 


имел мощных улиц и тогда эти фонтаны были более увязаны 
с окружающим их ансамблем и приближались к природе. 


Если Берн юг я больно придерживался классического напра¬ 
вления о архитектуре барекко, то Борромини является од¬ 
ним из самых пышных барочных мастеров* В этом отношении 
вываляется ого церковь Сан Карло ян Кватро Фонтане,/ у 
четырех фонтанов/ иля Сан аарлино /30-е гг. АУЛ в./, 
ггродстааляюдая большой интерес. Надо сказать, что очень 
долгое время архитектура барокко считалась упадочной,я 
в ней виделк какой -то каприз архитекторов этой эпоха» 
Теперь мк внаем, что архитекторы барокко мучительно до¬ 
бивались того,что они хотели. Борромини неустанно искал 
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и так серьезно откосился к архитектуре, что вслед за 
одной неудачей он покончил с собой. Поэтому говорить 

8 каком-то каком-то капризе архитектора не приходится. 

ан Я&рлино находится на углу квартала, ом составляет 
часть монастыря й имеет дворик. Главный вогнѵто-эы- 
пукяьй фасад представляет собой оформление портала. 
Внутреннее пространство этой церкви' имеет овальную 
форму, причем длинная ось овала ориентирована вглубь, 
как у Виньолы в Джезу. В этом сложнейшем пространстве 
можно выделить ячейки и по прямому кресту и по диаго¬ 
нали. Диагональная ячейка является паузой между абси¬ 
дами, этой паузой здесь будет большая картина над алта¬ 
рем. Главный эффект состоит в решении проблемы движе¬ 
ния в архитектуре на фасаде и во внутреннем оформлении 
этого храма. Если Бернини ограничивается тем,что рвот 
формы* развинакщиеся из фот, то здесь, креме этого, 
еще образуется зрительная связь здания с ансамблей ули¬ 
цы при помощи четырех фонтанов. Благодаря тому,что ар¬ 
хитектор богато оформляет только главную часть, полу¬ 
чается своего рода эскиз. Борромини как бы нарочито 
оставляет все части неоформленными и только отделывает 
главную часть. В связи с этой манерой строитап разаи- 
в&пцийся здесь ритм движения. Нод центральной осью Фа¬ 
сада помещен фанер, за верша подий купол, но благодаря' 
тому,что здание рассчитано *а восприятие с угла, где 
расположена колокольня, получается как бе две централь¬ 
ные оси, уравновешивающиеся в этой сильно вытянутой 
в длину форме. сто вихревое движение ѵ разорванные фор¬ 
мы являются основными для барокко. Мы чувствуем, что 
это только оболочка, и семо здание составляет фон для 
фасада в узком смысле, два ордера вплетаются одни к 
другой, как горизонталь стены - а вертикаль членения, 
и~получается движение, тс выступающее из глубины, тс 
в нее уходящее. Отдельные детали извивающееся анта¬ 
блемента и капители динамичны и эеккэіш. Точно так же 
построено и внутреннее пространство, где иы инеем дви¬ 
жение переялетаящихся ячеек. б противовес этой ьакси- 
малььо барочной композиции, дворик в целом класохчен, 
но и его композиция бирочка. потому что здесь мы ви¬ 
дна динамичные формы к заостренные*балясины. 


Другое произведение Борромини, его церковь Оак* 
йьо, составляющая. теперь часть римского университета, 
построена совсем в иных фермах.' Ь асане это. церковь 
представляет собой шестиугольник, причем три угла 
оформлены полукруглыми абсидами, а три остальных угла 
совершенно по иному. Благодаря этому получается дез¬ 
ориентация и впечатление вихревого движения внутрен¬ 
него пространства. .Наружная композиция очень л&оопыт- 
на. Она строится на коиграсчир ѵ йщ их выпуклых и вогну¬ 
тых довольно диференцированных'формах. здесь движение 
закручивается и упирается б сквозной купол, завершен¬ 
ны}} шпилем. Внутреннее пространство очень сильно вытя¬ 
нуто вверх, оно дссимѳтрично и трактуется, как силе- 
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но волнукщееся море. Членение стены передается и в 
купол* 


фоме Бернини и Борромини^ я отвечу Пьетро да Анто¬ 
на, автора церкви монастыря іента Мария дель Пачѳ,дно- 
рик который оформил Брайанте. Это старая базилика .сох¬ 
ранившая свои очертания, получила фасад .восходящий к 
церкви Диезу Виньолы. Но благодаря тому, что часть фа¬ 
сада выступает вперед, а другая внутрь получается про¬ 
странственный слой, насыщенный движением. По существу, 
мы имеем пример того, как архитекторы барокко,находясь 
код сильным взаимным влиянием, сохраняли вместе с тем 
свою индивидуальность.В этой церкви Нортона, как бы 
переставляет наоборот все формы Борромини. 


Церковь Сан Марчелло /1708 г. / в Риме, принадлежа- 
щая Фонтана, имеет сильно вогнутую форму фасада, волюты 
здесь носят несколько декоративный характер, в противо¬ 
вес тяжелым вол югом в Джезу. 


В лУИ в. главным архитектурным центром был Рим,но в 
целом ряде других городов сохранились чрезвычайно инте¬ 
ресные здания, а этом отношении интересны Венеция, Ге¬ 
нуя и отчасти Неаполь. 


Ь Венеции Лонге на построил гшишцо Пезарро, а Ска- 
мсцци - церковь Санта Мария делла Сал юта. Палаццо Пе¬ 
зарро представляет собой чисто венецианский дворец, в 
котором чувствуется влияние Сансовино и Микеле Сании- 
келе, но в этом здании необыкновенно хорошо трактуется 
свето-теневая композиция^ & нижнем этаже этого палаццо 
руст является средством создать светотеневой эффект. 

Это здание представляет образец своеобразного венециан¬ 
ского барокко, которое ооразояалось в с-олѳѳ позднее 
время. 


Ученик Палладио Скамоцци стоит между классичностью 
Палладио и барочность» своего учителя лонгены. &сад 
церкви Санта Мария делла Салюта играет больпіое эжче- 
ние в композиции ансамбля в Зенеции. Влияние Микеле 
Санмикѳле чувствуется здесь очень сильно. 


В северной Италии, в Турине и других городах в стиле 
барокко работали архитекторы Гварини и ддзара. Гварини 
работал в 70-х гг. ХУЛ а. , а ііівара в начале ліЛіі в. 


Церковь Сан Лоренцо в Турине і'варине строится по 
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тому же іэдмпозицігэтшому принципу, как у Бернини • вь№- 
влепил с:с’й и его заполне-нич* но отличается очень свое- 
обраоной плакировкой. і централь пая часть ее фасада обра¬ 
зовала как бы внедрявшимися а нзѳ полукруглыми частями. 
Здесь максимально выражена барочная тенденции, Стена 
значительно белее плоская, чем у гэрромини и и-іеѳт зна¬ 
чение только в качестве элемента композиции, .особенно 
типичен купол, который находится под влиянием маври¬ 
танской архитектуры з Испании, гдз, как мы зуаек.Тва- 
рини долго .і'-зі, изучая там ату архитектуру,, -этот купол 
очень высок он имеет ряд слое» к акцентирует движение 
расположенных под »аы масс. 


Надо сказать,что 1'ийуини является лишним примером 
расхождения между практикой л теорией,, Он бел матема¬ 
тиком и строил сном композиции т основе математиче¬ 
ских вычислений. Он бдя убежден, что при помощи мате¬ 
матики он ііойыыі с вол архитектуру к античной простоте, 
ііитересио отлетите ©то беке пленив барочного из стара ,ко¬ 
торой» не видел, что архитектура барокко является анти¬ 
подом всякой простоты. 


В палаццо Йариньяно ІѴарими мы имеем характерный 
пример влияния церковной архитектура на архитектуру 
дворца, боту то -* выпуклый фасад этого дворца восходит 
к сортам «аррошши, учителя і'вярини. фоме того, здесь 
ш одсдается приближение к рококо. 


Для ©лохи барокко характерны лестницы, при помощи 
которых создавалась чрезвычайно любопытные аффекты. 


■два произведенья этой эпохи особенно типичны как 
образцу влияния церковной архитектуры но светскую, Это- 
палаццо до -ап і&ф'шано* л так взываемая Оуиерба 
/первая полоькяа Жи в, / в 'і урине, работы дъары, В па¬ 
лаццо де ѵ&в іерцвешо «а видим витые колонны, впервые 
созданные верцинк а его кивории в соборе Сан Петро. В 
композиции Сан .'.игр инь ано мы шходш мастера, ь котором 
классическая тенденция вновь усиливается. 


’іак называемая Суперов представляет собой ансамбль 
большого общественного здания и примыкающей к нему мо¬ 
нументальной церкви. Композиция церкви находится под 
сильным влиянием Гзарини, но главный корпус, тір иде¬ 
те, ісщнй к церкви, более клоссичен, чем даже композиции 
Бернини. сто - эпоха, когда итальянская архитектура 
находится под влиянием французской. Здесь кроме того 
сильны элементы ренессанса. ..I мог не церкви половины 
ХОк в. очень напоминают это здание. Композиции его тес- 
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но связаны со стилем йастреяли,который иного работал 
в Австрии, где такал архитектура была непосредственно 
связана с Шарой. Та к од образом, прямая струя идет от 
итальянского барокко через Австрию к архитектуре ас* 
стреляй. 

В заключение следует ответить,что архитектура ба* 
рокко распадается на три периода: это, во-первых - ран¬ 
нее барокко ДУІв. / Микельанджело и его школы, во-вто¬ 
рых, - высокое барокко ДЯ1 в./ Ьѳрнинн и Борромини и. 
наконец, в третьих, - позднее барокко /конец ЛУН в. 
и начала Л Ли в. / і'вармни и Авара, являющееся непосред¬ 
ственным предшественником рококо. 
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